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Epílogo, de la viuda del autor 


PRÓLOGO 


Es para mí un nobile officium recordar aquí al llorado colega y amigo Henk de 
Vries (1932-2014) con algunas palabras de introducción al presente libro que, en 
cierta manera, representa el testamento póstumo de su valiosísima actividad de 
crítico, dedicada sobre todo a la literatura medieval y renacentista española. 


Mi primer encuentro con el eminente hispanista holandés se dio en el XVI 
Congreso de Medievalistas organizado en 1982 por el Thomas Institut de la 
Universidad de Colonia. En este simposio centrado en el tema Mensura. Mal, 
Zahl, Zahlensymbolik im Mittelalter (cuyas actas se publicaron en dos 
volúmenes de los Miscellanea Mediaevalia XVI, ed. por Albert Zimmermann. 
Berlin: De Gruyter, 1984), tuve la ocasión de exponer mi teoría geométrica del 
origen del soneto en el marco de un estudio matemático del Canzoniere de 
Petrarca, mientras que, por su lado, Henk de Vries presentó unos primeros 
resultados de su aproximación numerológico-simbólica a varios textos del 
medievo español: Razón de amor, Milagros de Nuestra Señora, el Catálogo de 
Estrellas de Alfonso el Sabio, las obras de Juan de Padilla (que, junto con el 
análisis de algunas otras obras poéticas, aparecen en forma reelaborada también 
en el presente libro, ya que sirven de exordio cronológico y metodológico a la 
interpretación de la Celestina). 


En la discusión que siguió a nuestras ponencias tuvimos la maravillosa 
experiencia de ver que son perfectamente concordantes los conceptos y métodos 
interdisciplinares considerados necesarios por nosotros para analizar los 
mensajes secretos que los grandes autores medievales solían encerrar en las 
estructuras de sus textos poéticos, concibiéndolos como un laberinto. Partiendo 
en particular de correspondientes investigaciones llevadas a cabo por 
germanistas alemanes para una exégesis simbólico-numérica de algunas obras 
centrales de la literatura germánico-alemana de los primeros siglos, nuestra 
común convicción se inspiraba en la idea de que las leyes estéticas aplicadas por 
los poetas de aquella época se remiten al criterio principal de lo bello formulado 


por Agustín en su tratado De musica: “Pulchra numero placent” (De musica VI 
XIII 38) o por Salomón en su famoso dicho según el cual Dios ha dispuesto 
“todas las cosas con medida, número y peso” (Sabiduría de Salomón XI 20). 


Así, conscientes del hecho de que en las obras maestras de la literatura medieval 
se imita la “creación” del Supremo Arquitecto (o sea del Deus geometra), 
pudimos constatar que una idéntica pasión nos guiaba en el ambicioso proyecto 
de explorar y describir la secreta lección que los mismos autores de la época 
caracterizan como misterio, es decir, como sentido hermético de sus obras, 
expresándose por ejemplo en estos términos: 


ela “dottrina che s*asconde sotto 1 velame delli versi strani”, como dice Dante en 
el terceto Inferno IX 61-63, la cual es solamente una de tantas otras alusiones 
con que el poeta destaca el sensus allegoricus de la Divina Comedia (que, en una 
decena de ensayos y un extenso tratado publicado en 2018, he intentado 
caracterizar como elementos de una sistemática teoría matemática del cosmos, 
expuesta mediante los valores numéricos correspondientes a la posición 
progresiva de los versos en el corpus métrico); 


ela muy similar referencia “a una “encubierta doctrina” que el *sapientíssimo 
autor” encerró “debaxo de su grande y marauilloso ingenio””, como —en una de 
las primeras ediciones de la Comedia de Calysto y Melybea (Venecia 1531)— el 
poeta y corrector de la edición, Francisco Delicado, lo formula en el colofón del 
libro (que constituye el punto de partida del largo y atentísimo estudio de Henk 
de Vries dedicado a la novela dialogada de Fernando de Rojas, cuya magnífica 
síntesis se puede leer en el presente libro). 


En ambos casos quedó claro que los autores consiguieron concebir y elaborar el 
mensaje arcano de sus obras recurriendo a estrategias de composición que 
consisten antes de nada en el siguiente procedimiento: 


cifrar los nombres de los personajes y ciertas palabras clave del texto poético 
con la técnica de la gematría, o sea, mediante la sustitución de letras por valores 
numéricos de acuerdo con principios establecidos a priori ; 


«estructurar y disponer el conjunto y las partes del texto poético según leyes 
fundamentales de proporción y armonía (como, por ejemplo, la aequalitas 
numerosa y la relación de números cuadrados conformes al teorema de 
Pitágoras) o bien por medio de valores irracionales como el número Tr y la ratio 
de la sección aurea calculada con los miembros de la famosa progresión de 
Fibonacci (expuesta por este insigne matemático del medievo en su Liber abbaci 
, 1202/28). 


Se comprende que, encontrándose ya en una época post-medieval, el autor de la 
Celestina —a saber: de una obra en prosa dialogada— tuvo que enfrentarse a la 
dificultad de codificar su “encubierta doctrina” con una técnica altamente 
refinada. Por eso no extraña el hecho de que el sentido arcano de su mensaje 
poético haya quedado siempre ignorado por los lectores del texto. Sin embargo, 
gracias a un verdadero golpe de genio, Henk de Vries consiguió descubrir en el 
acróstico de los versos introductorios al drama aquella cifra que funciona de 
llave para una exégesis de la composición intrínsecamente numerológico-sim- 
bólica de la obra. En efecto, nuestro colega observó que la frase autorreferencial 


EL BACHJLER FERNANDO DE ROJAS ACABO LA 
COMEDIA DE CALYSTO Y MELYBEA 


E FVE NASCJDO EN LA PUEBLA DE MONTALVAN!, 


escondida por el poeta en las primeras letras de las estrofas, contiene una 
determinada cantidad de vocales y consonantes, y que la frecuencia de cada 
letra/sonido entre los límites de dicha citación define su valor numérico. Por 
ejemplo, apareciendo 14 veces en el acróstico, la vocal <a> recibe la figura 


gemátrica 14. Según este principio de simbolización, Henk de Vries estableció la 
siguiente serie de correspondencias: 


Se puede apreciar que la suma de los valores numéricos de las vocales es 
idéntica a la suma de los signos que simbolizan las consonantes, o sea, 44. Por 
supuesto es posible que se trate aquí del resultado de una concordancia casual; 
pero en realidad la igualdad numérica del conjunto de vocales y del grupo de 
consonantes se presenta como el primer ejemplo de numerosas otras aplicaciones 
del principio de la aequalitas numerosa observables en las estructuras calculadas 
de la Celestina. 


Recurriendo pues a la llave exegética contenida en los símbolos numéricos de las 
letras/sonidos del acróstico, Henk de Vries llegó a especificar una impresionante 
serie de proporciones armónicas que reinan en la composición del texto de 
Rojas, sobre todo en las relaciones matemático-simbólicas entre las dramatis 
personae. Los resultados de su análisis son el fruto de una larga y madurada 
reflexión, preparada no solo en varios artículos dedicados a la Celestina y a 
textos precedentes, sino también durante su magnífica labor de traducción de la 
obra renacentista a su lengua materna. En la narración del texto español se 
observa con gran admiración que nuestro colega redactó también una traducción 
neerlandesa del poema preliminar, imaginando al mismo tiempo en su lengua 
una versión correspondiente al mensaje autorreferencial de Fernando de Rojas 
encerrado en el acróstico de los versos. 


Con tal notable proeza literaria, Henk de Vries demostró sus extraordinarias 
dotes de traductor literario, de que ha dado prueba tantas otras veces. A este 
respecto, me refiero en particular a la traducción de numerosos sonetos 
españoles y portugueses, y a la versión neerlandesa de la Lozana andaluza de 
Francisco Delicado (Hilversum: Verloren, 2016). En un extenso epílogo a esta 
publicación se halla también un esbozo detallado de estructuras calculadas 
observables en la obra del editor de la Comedia de 1531, de manera que las 
investigaciones numerológicas dedicadas por Henk de Vries a las dos novelas 
dialogadas de la literatura renacentista han conducido a resultados que se 
confirman recíprocamente. Y cabe aún mencionar que, ya en los primeros años 
después de sus estudios, nuestro colega tuvo ocasión de desenvolver su talento 
de traductor colaborando con su padre, Anne de Vries, conocidísimo novelista 


holandés y autor de una famosa versión del entero Nuevo Testamento en 
neerlandés actual. 


No me parece conveniente terminar este breve homenaje al trabajo de traductor y 
crítico literario efectuado por Henk de Vries sin señalar su preciosa observación 
de que determinados elementos de una sátira heterodoxa no solo se manifiestan 
en las palabras de algunos personajes de la Celestina, sino que también se 
ocultan en las estructuras numérico-simbólicas de la obra renacentista. Con esta 
conclusión, Henk de Vries presta una contribución original al debate sobre una 
de las cuestiones más controvertidas en la crítica celestinesca: ¿Fernando de 
Rojas era cristiano nuevo judaizante y adversario de la Iglesia, o más bien 
creyente ortodoxo de tipo franciscano que, inspirado en ideales sociales, quería 
dirigir una severa crítica contra la moral degenerada de ciertas clases ociosas en 
la sociedad de su tiempo? 


WILHELM PÓTTERS 


Universidades de Wurzburgo y Colonia 


1En los nombres propios, palabras y frases relevantes para la interpretación 
numerológica del texto, Henk de Vries utiliza letras mayúsculas y la grafía típica 
de los siglos XV-XVI (por ejemplo, no se usa tilde en las sílabas agudas y 
esdrújulas); para otras particularidades de dicha edición, como la y en vez de la i 
en los nombres CALYSTO y MELYBEA, véanse, más abajo, los comentarios 
del autor. 


INTRODUCCIÓN 


El libro presente, agradable a todas las estrañas naciones, fue en esta ínclita 
ciudad de Venecia reimpreso (...) a petición y ruego de muy muchos magníficos 
señores desta prudentíssima señoría y de otros munchos forasteros, los quales, 
como que el su muy delicado y polido estillo les agrade y munchos mucho la tal 
comedia amen, máxime en la nuestra lengua Romance Castellana, que ellos 
llaman española, que cassi pocos la ygnoran; y porque en latín ni en lengua 
Ytaliana no tiene ni puede tener aquel impresso sentido que le dio su 
sapientíssimo autor; y también por gozar de su encubierta doctrina, encer[rlada 
debaxo de su grande y marauilloso ingenio. Assí que, auiéndole hecho cor[r]egir 
de muchas letras que trastrocadas estauan (ya de otros estampadores), lo acabó 
este año del Señor de 1531 a días 24 de Otobre (...) 


El cor[r]etor, que es de la peña de martos, solamente corrigió las letras que mal 
estauan. 


El corrector de la imprenta de dos ediciones venecianas de la Tragicomedia de 
Calisto y Melibea se refiere en el colofón de la primera 


—a un aspecto de este libro que no se puede traducir ni al latín ni al italiano, 


—a una “encubierta doctrina” que el “sapientíssimo autor” encerró “debaxo de 
su grande y marauilloso ingenio”, y 


—al haber corregido muchas letras que estaban trastrocadas, pero, añade, 
solamente las “que mal estauan”. 


Aunque presenta una Tragicomedia, la llama “la tal comedia”; y alabando el 
delicado estilo del libro que corrigió, pone encubiertamente su firma al colofón. 


Analizo en este libro aquel aspecto intraducible de la Comedia de Calisto y 
Melibea que señala Francisco Delicado; presento conjeturas acerca de la 
encubierta doctrina a la que lo intraducible da acceso; y se verá cómo una sola 
letra que corrigió Francisco Delicado ha hecho posible mi análisis de la obra de 
Fernando de Rojas. 


A este análisis le preceden algunas observaciones preliminares sobre principios 
numerológicos y estructuras numéricas en otras obras medievales seguidas de 
una exposición de alusiones a una encubierta doctrina que se pueden descubrir 
en el texto. 


1. LITERATURA Y NUMEROLOGÍA: OBSERVACIONES 
PRELIMINARES 


1.1. El simbolismo numérico: aspectos teóricos 


Sicut enim artifex aliquod opus facturus prius figuram eius imaginatur in mente 
sua, ad cuius similitudinem postea illud opus faciat, ita et Deus formam huius 
mundi semper in ratione sua habuit.* 


Ratio numerorum contemnenda non est. In multis enim sanctarum scripturarum 
locis quantum mysterium habent elucet. Non enim frustra in laudibus Dei dictum 
est: Omnia in mensura et numero et pondere fecisti.? 


“Así como un artista que va a hacer una obra se imagina primero en su mente la 
forma a cuya semejanza haga después aquella obra, así también Dios tenía la 
forma de este mundo siempre presente en su pensamiento”. Y el principio 
plasmador de la creación divina era el número: lo decía un libro de la Biblia. Por 
eso no se debe despreciar la consideración de los números, dice Isidoro, porque 
en muchos lugares de las Sagradas Escrituras salta a los ojos cuánto misterio 
guardan. No por nada se ha dicho en alabanza de Dios que hizo todas las cosas 
conforme a su medida y número y peso. 


Los poetas medievales, con el apoyo de la autoridad sagrada, no despreciaban la 
consideración de los números al imaginar en su mente la forma que darían a una 
obra que se proponían hacer, sino que se dedicaban al pío trabajo de imitar al 
Creador del mundo, escondiendo misterios en la arquitectura de sus poemas. El 
principio plasmador de la creación divina lo sería también de la composición 
literaria. 


En su libro clásico Medieval Number Symbolism, del cual tomo en lo que sigue 
lo más imprescindible para esta breve introducción, V. F. Hopper trata primero 


de un simbolismo numérico elemental y luego, de los números astrológicos, la 
teoría numérica pitagórica, los gnósticos, los autores del cristianismo temprano y 
la filosofía numérica medieval, para terminar con un capítulo sobre Dante. 
Elemental es el simbolismo numérico que todos conocen, incluso en todos los 
tiempos y regiones, así como las dualidades macho y hembra, día y noche, Sol y 
Luna, tierra y cielo, tierra y agua; la tríada de la familia, padre, madre e hijo; los 
cuatro vientos; los cinco dedos de la mano; y los diez de las dos manos, con los 
que contamos. De los antiguos babilonios viene el simbolismo de números 
relacionados con el cielo estrellado y el calendario. 


Los griegos se aproximaban a la matemática desde un punto de vista geométrico, 
representando el número uno por un punto, el dos por una línea —que se traza 
entre dos puntos—, el tres por un triángulo, la primera figura plana, y el cuatro 
por un tetraedro, el primer cuerpo geométrico. Platón relacionaba los poliedros 
regulares con los cuatro elementos y el universo: el tetraedro con el fuego, el 
octaedro con el aire, el icosaedro con el agua, el cubo con la tierra, y el 
dodecaedro con el universo que comprendía a todos los anteriores. A los 
filósofos griegos les intrigaba que hubiese cinco poliedros regulares y no cuatro, 
conforme al número de los elementos, y se esforzaban por adivinar cuál sería la 
quinta esencia. 


La idea de que el número es el principio de todo procede de los antiguos 
pitagóricos. “Todas las cosas que pueden ser conocidas tienen número, porque 
no es posible que nada pueda ser concebido ni conocido sin número” (Filolao, 
siglo V a.C.).2 Algunos de sus descubrimientos eran de carácter puramente 
matemático, como la distinción entre números pares e impares, compuestos y 
primos. Otra clasificación parte de representaciones por puntos —como el tres 
por ... y el cuatro por ::—. Tres, suma de uno más dos, es el primer número 
triangular; seis (1+2+3) es el tercero y diez (1+2+3+4), el cuarto número 
triangular. Además de los números cuadrados: 4, 9, 16, 25, etc., los pitagóricos 
distinguían números rectangulares, como 6 (:::), 12, 20, 30, 42: estos números 
son los duplos de los números triangulares. Así, como cualquier número 
triangular es la suma de una sucesión de los números enteros comenzando por 
uno, un cuadrado es la suma de tal sucesión de los impares, y un rectangular, de 
los pares. Y el óctuplo de cualquier número triangular, más uno, es un cuadrado. 


Unos pocos números triangulares recibieron el título de perfectos, porque son la 
suma de sus partes alícuotas, es decir, de sus divisores menos el número mismo. 
El seis es la suma de sus partes alícuotas 1 y 2 y 3; 28 es la suma de 
1+2+3+4+5+6+7 y también de sus partes alícuotas, 1+2 +4+7+14. En una 
representación por puntos, la base del seis se compone de tres puntos, y la del 28 
de siete; estos números triangulares pueden representarse como A3 y A7. Estos 
son los únicos números perfectos de una cifra y de dos; tampoco hay más que 
uno de tres cifras y otro de cuatro: 496 (A31) y 8128 (A127). No existen números 
perfectos de cinco, seis o siete cifras. La fórmula del número perfecto es 
n(n+1):2 en la que n es la base del triángulo, n es número primo, y n+1 es una 
potencia de 2.* 


Un número deficiente es más grande que la suma de sus partes alícuotas y un 
número abundante genera una suma más grande que él. Hay parejas de un 
número deficiente y otro abundante que son números amigos porque cada uno es 
la suma de las partes alícuotas del otro (ya que el uno “pierde” tanto cuanto el 
otro “gana”), por ejemplo 220 y 284: 


2220 (2? x5x11), divisible por 1, 2, 4, 5, 10, 20, 11, 22, 44, 55, 110, que suman 
284; 


2284 (2 2 x71), divisible por 1, 2, 4, 71, 142, que suman 220. € 


Los neopitagóricos, de los cinco siglos primeros de nuestra era, son los que 
representan el pitagorismo medieval. Dentro del número diez están contenidos 
todos los números y por tanto todas las cosas. El análisis de los diez números 
primeros, pues, revelará el modelo del universo como existe en la mente divina. 
El número uno es el principio del cual fluyen los otros números; es el punto, el 
padre de los números. El dos, la línea, es la madre de los números. Estos dos 
principios se encuentran en eterna oposición, representando lo inmortal y lo 


mortal, día y noche, derecha e izquierda, oriente y poniente, Sol y Luna... Los 
números pares son femeninos, porque son más flacos que los impares: su centro 
es un vacío, a diferencia de los impares, que no se pueden partir por en medio, 
ya que siempre queda la unidad del centro. El uno y el dos son principios no 
más; el tres es el primer número real. Tiene principio, medio y fin; compuesto de 
unidad y diversidad, establece armonía. El cuatro completa la lista de los 
números arquetípicos que representan punto, línea, superficie y cuerpo 
geométrico, y que sumados producen la figura triangular de diez puntos, el 
tetraktys que los pitagóricos veneraban. Cinco, suma del tres masculino y el dos 
femenino, es el número nupcial masculino; seis, el producto, es el número 
nupcial femenino. La multiplicación no corrompe los números nupciales: 
siempre vuelven a sí (5, 25, 125, 625...; 6, 36, 216, 1296...). Seis es el primer 
numerus perfectus. Ocho es el cubo de dos, nueve el cuadrado de tres y diez la 
suma de los cuatro números primeros; el siete, en cambio, es único entre los diez 
números primeros, ya que no es generado ni genera, lo cual le vale el título de 
número virgen. 


Inherente al carácter astral de las creencias orientales —egipcias, babilónicas, 
persas— era la unión de religión y ciencia, y el vacuo espiritual del paganismo 
oficial romano favorecía en Occidente las influencias místicas. Los filósofos que 
crearon el gnosticismo, principalmente en Alejandría, procuraron combinar la 
filosofía griega y la ciencia y religión orientales. Para Ireneo, Hipólito y 
Tertuliano el gnosticismo era una herejía que impugnaban, y gracias a estos 
autores del cristianismo temprano lo conocemos. Los sabios judíos adoptaron el 
gnosticismo en la cábala; el tetraktys de los pitagóricos renace en los diez eones 
del gnosticismo cristiano y las diez sefirot de la cábala. 


En todas las ramas del gnosticismo se desarrollaba una forma mística de 
exégesis que se basaba en que tanto en griego como en hebreo las letras se 
usaban para escribir los números y que, por consiguiente, cada letra y cada 
nombre tienen su propio valor numérico. Esta ciencia se llama gematría;” el 
nombre aparece hacia el año 200, pero la práctica es mucho más antigua y se ha 
comprobado en Génesis 14:14, donde se cuenta que Abram “armó sus criados, 
los criados de su casa, trescientos dieciocho”; ahora bien, el único criado de 
Abram que se menciona por su nombre (una sola vez, en Génesis 15:2) es 


Eliezer, y las letras de este nombre valen 318. En el Talmud, “edad madura” se 
define como 60 años, ya que este es el número de la palabra hebrea. La notación 
numérica griega empleaba, además de las 24 letras del alfabeto, tres signos 
especiales para representar 6, 90 y 900, de modo que las 24 letras denotaban los 
valores 1-5, 7-9, 10-80 y 100-800 en el sistema milesio; y, si se contaba 
“conforme a la posición de las letras”, los valores 1-24. Los escritos hebreos 
conocen más de siete maneras de determinar el número de un nombre.? La 
“Cuenta grande” se parece al sistema milesio de los griegos; las 22 letras hebreas 
representaban los números 1-10, 20-100 y 200-400. En la “cuenta chica? tanto los 
valores 10-90 como 100-900 eran sustituidos por 1-9,10 


Tertuliano achacaba al gnóstico Marcos el haber afirmado que Cristo, al decir: 
“Yo soy el Alpha y la Omega”, autorizara la búsqueda de valores numéricos. 
Entre los gnósticos, el número 801 representa a Cristo, porque es el número de 
peristera, la paloma que descendió sobre él luego de ser bautizado por san Juan 
en el Jordán: 


El nombre griego de Jesús vale 888: 


La isopsefía prueba que Dios (qeoV) es bueno (agaqoV) y santo (agioV): 


También en el otro sistema griego tienen el mismo valor estos nombres: 


En hebreo, la cuenta chica probaba que Dios (Jahweh) es bueno (twb): 


Los judíos no pronunciaban el sacro nombre de Dios, sino que en lugar de jhwh 
decían Adonai, “Señor”; y los que escribían en griego decían kurioV y escribían 
K2, abreviado en contractio para distinguirlo de cualquier señor profano. Quince 
nomina sacra solían escribirse abreviados de esta manera: qeoV “Dios”, kurioV, 
“Señor”, pneuma, “Espíritu”, pathr, “Padre”, ouranoV, “cielo”, angrwpoV, 
“hombre, ser humano”, Daueió, “David”, IsrahA, “Israel”, lerousaAhm, 
“Jerusalén”, IhsouV, “Jesús”, CristoV, “Cristo”, uioV, “Hijo”, swthr, “Salvador”, 
stauroV, “Cruz”, mhthr, “Madre”. !1 


La secta judía que reconocía a Jesús de Nazaret como el Mesías profetizado y 
cuyos discípulos no tardaron en llamarse cristianos admitía prosélitos de entre 
los gentiles. En una época en que reinaban neopitagorismo y gnosticismo, el 
cristianismo temprano propagaba una fe en vez de una gnosis y adoraba a una 
persona más bien que un principio. La especulación numérica es totalmente 
ajena a las epístolas de San Pablo, y los números que aparecen en los evangelios 
y en el Apocalipsis de San Juan son simbólicos solo en un sentido muy 
elemental. Pero sabios como Clemente de Alejandría, Orígenes e Hipólito, que 
se esforzaban por crear una teología cristiana consistente, venían influidos por el 
ambiente cultural de los centros filosóficos y gnósticos. Contra el dualismo que 
cien años más tarde se mostraría tan peligroso en la herejía de Arrio, se valían 
del pensamiento pitagórico que definía el número tres como perfecta unidad 
porque su forma lo hace comprensible para la mente humana. Aunque algunos 
lugares del Nuevo Testamento aluden a una trinidad divina, la formulación 
dogmática de la Santísima Trinidad no surge antes del siglo III. La doctrina del 
purgatorio que profesaban Clemente y Orígenes creaba, añadido a cielo y tierra, 
otra triplicidad. 


Los padres de la Iglesia no carecían de un interés filosófico por el número. 
Ireneo no rechaza la teología de los gnósticos por basarse esta en el número, sino 
porque parten de un esquema numérico incorrecto, ya que desatienden por 
completo el número cinco; recuerda que Soter y Pater tienen cinco letras, que el 
Señor bendecía cinco panes y alimentaba a cinco mil; señala los cinco dedos de 
la mano, los cinco sentidos. Los números que se encuentran en el Antiguo 


Testamento fueron explicados como prefiguraciones del Nuevo. A San Agustín 
especialmente le fascinaban las propiedades de los números, hasta tal punto que 
él es una de las fuentes más abundantes de información acerca de la teoría 
numérica neopitagórica. 


La principal innovación cristiana en la ciencia de los números consistía en la 
identificación de la dualidad espiritual/temporal con los números arquetípicos 
tres y cuatro. Este es el número de la esfera mundana: cuatro vientos, cuatro 
elementos, cuatro estaciones del año. Dios formó a Adán de tierra que tomó de 
las cuatro partes del mundo; las letras del nombre ADAM son los cuatro vientos, 
AnatoAh, DusiV, ArktoV, Meshmbria. El siete, suma del tres divino y el cuatro 
humano, es el primer número que denota totalidad, el número del universo y del 
hombre que es alma y cuerpo. Más tarde, las tres virtudes teologales, añadidas a 
las cuatro cardinales, formaron otra totalidad septenaria. El doce es otra forma de 
siete porque tiene tres y cuatro por factores; siete y doce son imágenes del 
universo en los siete planetas y días de la semana, y doce signos del Zodíaco y 
horas del día. Cristo eligió doce discípulos para manifestarse como el Día 
Espiritual y para revelar su Trinidad en las cuatro partes del mundo. Cinco es el 
número de los sentidos y de la carne que nos hacen pecar. La Ley Vieja del 
Pentateuco carecía de perfección final. Ocho es el primer día de la segunda 
semana, domingo en lugar del sabbat, el número de resurrección y circuncisión y 
de los que no perecieron en el Diluvio, el número de la inmortalidad. La pila 
bautismal es octogonal porque ocho es el número de la salvación. La tradicional 
división de los diez mandamientos en dos tablas de a cinco fue sustituida por 
otra en tres y siete para distinguir Creador y criatura. El once, que sobrepasa el 
diez de los mandamientos, se hace símbolo de la transgresión, del pecado. 


San Agustín era la principal fuente de la doctrina numérica medieval. Aunque el 
penúltimo capítulo es el más largo del libro de Hopper, las especulaciones 
numéricas de los exégetas que aquí pasan revista son de escaso interés para el 
estudio del número como principio de composición literaria. Rabano explica que 
el seis no es perfecto porque Dios creó el mundo en seis días, sino que más bien 
Dios creó el mundo porque seis es número perfecto; esto ya lo había escrito 
Filón de Alejandría en los primeros decenios de la era cristiana. Las partes 
alícuotas de 40 suman 50, 40 genera 50: los 40 días de Cuaresma significan la 


vida terrenal y los 50 días entre Pascua de Resurrección y Pentecostés son 
promesa de la vida eterna.*? El místico Gioacchino da Fiore (1130-1202) 
abrigaba esperanzas de que en el año 1260 comenzaría una época de amor y 
gracia en que reinaría el Espíritu Santo, porque 1260 años constituyen la 
duración de una época: según San Mateo, de Adán a Jesús hubo 42 
generaciones, divididas en tres períodos de a 14; 30 años son una generación, ya 
que Cristo a esta edad comenzó a predicar; y el número aparece en Apocalipsis 
12:6, “mil doscientos y sesenta días”, que se hacen años con la palabra de 
Ezequiel 4:6 “día por año te lo he dado”. San Isidoro cuenta las naciones de la 
tierra: 15 de Japhet, 31 de Cham y 27 de Sem, total 73, “o más bien 72”, 
concluye, ya que tal número de idiomas hubo sobre la tierra. Varios exégetas 
procuraron sistematizar la interpretación de los números.*? Las nueve reglas de 
explicación formuladas por Hugo de San Víctor son las más conocidas.** Un 
número se explica según sus propiedades, como su composición de sumandos y 
factores (7 = 3+4, 12 = 3x4), la figura geométrica que representa (10 = A4), la 
suma de sus partes alícuotas (6 es número perfecto, 10 es número deficiente 
porque genera 8, 12 es abundante porque genera 16). El exégeta podía escoger la 
regla que le convenía para llegar a la interpretación deseada.!* 


San Agustín distingue tres principios esenciales de estética que en su forma más 
perfecta se encuentran en la Santísima Trinidad: “En el Padre está la unidad, en 
el Hijo la igualdad y en el Espíritu Santo la armonía de la igualdad y la 
unidad”.*$ La igualdad es principio de belleza —la belleza es aequalitas 
numerosa—; pero también agradan las relaciones entre los cuatro números 
primeros que forman el tetraktys y que corresponden a los intervalos musicales 
que descubrió Pitágoras: 4:3 (la cuarta), 3:2 (la quinta) y 2:1 (la octava).!” 


La sección áurea divide una recta en media y extrema razón. Euclides la 
conocía.!8 A Vitruvio le producía una impresión de armonía y belleza.*? Se 
construye en un triángulo rectángulo de lados 1 y 2, cuya hipotenusa mide V5; la 
construcción divide el lado 2 en V5 — 1 (media razón) y 3 — V5 (extrema razón), 
cuyos valores irracionales se expresan en la proporción 0,61803399...:1=1: 
1,61803399...2 El que no se pueda expresar en números enteros le dio un halo de 
misterio y le valió el título de divina proporción.?! Dos enteros consecutivos de 
la serie de Fibonacci se aproximan a esta proporción según avanza la serie: 


1-2-3-5-8-13-21-34-55-89-144-233-377-610-987-1.597 etc. 


La denominación “serie de Fibonacci” fue introducida en 1877 por Edouard 
Lucas, quien sumó términos alternantes de la misma para definir otra serie: 


1-3-4-7-11-18-29-47-76-123-199-322-521-843-1.364 etc." 


Combinando términos consecutivos de estas dos series se descubren otras: 


2-5-7-12-19-31-50-81-131-212-343-555-898-1.453 etc., 


en cuyo doble aparecen los términos 62-100-162, céntuplos aproximativos de la 
expresión citada. 


1.2. Estructuras numéricas: el ejemplo de algunas obras de la literatura 
medieval 


No faltan autores españoles que antes de ponerse a escribir determinaban con 
rigurosa precisión la forma que querían dar a su obra, la extensión total de la 
misma, las proporciones entre las partes y de estas con el todo. Empleaban 
números apropiados al tema de la obra y sus partes: números astrológicos y otros 
tomados de la historia sagrada, sin excluir los de nombres sacros. La simetría era 
un principio de composición predilecto, especialmente en estructuras en que dos 
alas de igual extensión flanquean un cuerpo central de tamaño significativo. Y lo 
que más intrigaba a los que se esforzaban por comprender secretos del universo 
era aquella frontera entre lo visible y lo invisible, el cielo estrellado. 


1.2.1. “E POR ENDE NOS EL R EY DON A LFONSO [...] mandamos trasladar 
y conponer este libro en que fabla de las vertudes de las estrellas fixas que son 
en las figuras del ochavo cielo y mostramos de quál manera estan fechas por 
asmamiento y por vista, segun dixeron los sabios antiguos, e qué nombres an e 
por quáles razones, de quál grandeza son ...” 


En el último de sus Quatro libros de la ochava espera el rey sabio presenta una 
sinopsis de las constelaciones (“figuras”) descritas en los tres libros primeros, 21 
constelaciones septentrionales, las 12 del Zodíaco, y 15 meridionales, total 48 
constelaciones; pero tratando dos constelaciones australes juntas (Lobo y 
Centauro) deja traslucir que el número primo 47 expresa la verdadera naturaleza 
del cielo estrellado. 


De cada constelación se registra en los tres libros primeros cuántas estrellas tiene 
dentro de la “figura? y fuera de ella; el cuarto hace constar la cantidad de estrellas 
que hay en cada una de las tres zonas del cielo, repartidas, así como en los libros 
FIIL por seis magnitudes y la categoría de las “cárdenas” o nebulosas. 
Comparando con los libros I-III, del resumen del cuarto se saca en claro que si 
aquellos muestran *de qual manera estan fechas? las figuras por vista, este busca 
por asmamiento el secreto de la creación divina. Plenamente consciente de la 
falibilidad de la percepción humana, el rey introdujo ligerísimas correcciones a 
10 de las 21 cantidades de estrellas que resultan de los libros 1-11; una o dos 
estrellas más, o menos; cuatro más en un solo caso (Cuadro A): 


Cuadro A 


Ca Todas Dentro Fur 
IS 


Con el número de las constelaciones, 48, coincide la suma de las estrellas de las 
magnitudes primera y segunda en las tres zonas (15+33), con la cual contrasta 
por cruce de cifras la suma de las más pequeñas y las cárdenas, 84 (80+4). De las 
tres magnitudes medianas, tercera a quinta, hay en las tres zonas 888 estrellas, 
que es el número del nombre griego de Jesús, IhsouV; y en la zona zodiacal 300, 
que es el valor de la letra T, símbolo de la Cruz de Cristo. De las 1.020 estrellas 
del catálogo alfonsí, 106 se encuentran fuera de las figuras; en la zona zodiacal, 
60, que es el número, en el sistema posición, de Ilathr, “Padre”, y en las otras dos 
zonas, 46, el número pequeño de OeoV, “Dios”. Las 46 se componen de 33 en la 
zona septentrional, que recuerdan la vida terrenal del Hijo, y 13 en la zona 
austral, número que por significar “amor de unidad? se asociaría en el contexto 
dado, conforme a la idea de San Agustín, con el Espíritu Santo que establece la 
armonía de la igualdad y la unidad. Todas las estrellas de la zona zodiacal son en 
número de 349 = IsrahA “Israel”, nombre cuyo número en el sistema posición es 
el de las 63 estrellas zodiacales de la tercera magnitud. Estrellas zodiacales 
dentro de las figuras hay 289, el cuadrado de 17, y las estrellas dentro de las 
figuras de las otras dos zonas son en número de 625, el cuadrado de 25. Total, 
dentro de las 48 (47) figuras hay 914 estrellas.2 


1.2.2. “LOS ANTIGOS MIRACLOS, PRECIOSOS E ONRRADOS ) / por ojo 
los veemos agora renovados; / Sennor, los tos amigos en el mar fallan vados, / a 
los otros en seco los troban enfogados” 


Cuando Gonzalo de Berceo consideraba recrear en versos castellanos una 
colección de leyendas marianas en prosa latina, se acordó del número, en la 
gematría griega, de Mhthr “Madre”, 456. 


Este número lo destinó a la estrofa central de su poema en honor de la Madre de 
Dios, que se compondría, por consiguiente, de 455+1+455 = 911 cuadernas vías. 
La estrofa 456 es la central de las nueve que componen la conclusión del milagro 
de la preñada salvada por la Virgen. Así como en este milagro se renueva el de 
los “fijos de Isrrael quando la mar passaron, / que por tu mandamiento tras 
Moisés guiaron”, Berceo renueva en su poema la tradición mariana. 


“Estrella” y “de los cielos reina” encabezan la lista de 27 nombres de la Virgen 
que Berceo enumera en el prólogo alegórico, y a la Reina del Cielo ofrece un 
poema cuya estructura recuerda la del cielo estrellado. Si no tenía al alcance de 
la mano un catálogo de las estrellas como el que medio siglo después terminaría 
Alfonso X, estaba al tanto, por lo menos, de los datos principales. Quizás para 
aludir a 914 estrellas dentro de las figuras introdujo entre sus cuadernas vías tres 
estrofas de cinco versos para señalar que tantas eran las que le faltaban.?6 


El número de Mhthr, 456, es el triple de 152 = Maria, que asimismo tiene cinco 
letras. En el cuarto milagro, que después de la introducción alegórica es el quinto 
capítulo de la obra, Berceo explica en cinco coplas que por los cinco gozos de la 
Virgen “devemos ál catar: cinco sesos del cuerpo qe nos facen peccar, el veer, el 
oir, el oler, el gostar, el prender de las manos qe dizimos tastar”. Es esta la 
estrofa 121 del poema, el cuadrado cuya raíz, once, simboliza el pecado. 
Continúa: “Si estos cinco gozos qe dichos vos avemos a la Madre gloriosa bien 
gelos ofrecemos, del yerro qe por estos cinco sesos facemos por el so sancto 


ruego grand perdón ganaremos”. 


Después de leer esto no sorprenderá a nadie que el poema se componga de cinco 
partes: dos alas de 329 estrofas cada una y una parte central, menos larga, de 253 
estrofas, que a su vez es tripartita (83+87+83 estrofas). La grande ala inicial 
abarca la introducción y catorce milagros, y Berceo presenta estos quince 
elementos como el triángulo de cinco, ya que la introducción va seguida de 
grupos de dos, tres, cuatro y cinco leyendas. Se vale de un artificio estilístico 
para delimitar estos grupos con toda claridad: al final de la introducción y de las 
leyendas IL, V y IX se refiere a la abundancia de los milagros de María, de los 
que no podrá contar sino una parte muy pequeña: “ca más son que arenas en riba 
de la mar” (47d), “non serién los millésimos por nul omne contados” (1000), 
“Aún más adelante queremos aguijar” (141a), “Non podriemos nos tanto escrivir 
nin rezar, / aún porqe podiéssemos muchos annos durar, / que los diezmos 
miraclos podiéssemos contar...” (235a-c). Habiendo notado las delimitaciones 
en las estrofas finales de leyenda 47, 141 (3x47) y 235 (5x47), los lectores 
coetáneos no tardarían en darse cuenta de que, en la copla 329 (7x47), termina 
un ala inicial; y las coplas finales de las leyendas XVI y XXI los ayudarían a 
descubrir la tripartición del centro: “Tantos son los exiemplos qe non serién 
contados, / ca crecen cada día, dizenlo los dictados, / éstos con ciento tantos 
diezmos serién echados...” (412a-c), “A la Virgo gloriosa todos gracias 
rendamos, / de qui tantos miraclos leemos e provamos...” (582a-b). Las tres 
leyendas que componen el ala inicial del centro suman 83 coplas, tantas como el 
milagro XXI, que es el de la abadesa encinta; y el milagro de la preñada salvada 
es el mediano de los tres milagros en medio del poema. 


Las nueve coplas finales del milagro XIX, cuyo centro es la 456, se encuentran 
entre dos cantidades de 451 = 11x41 coplas. Y así como 47 es el módulo del ala 
inicial, 41 lo es de una parte final que, además del ala de 329 estrofas, 
comprende los milagros XX y XXI. El último de los 25 milagros, el de Teófilo, 
se compone de 164 (4x41) coplas, los dos que le preceden tienen 78+45 = 123 
(3x41), y las XX-XXII 39+83+42 = 164, tantos como el de Teófilo, de modo que 
contando del fin hacia atrás tenemos el cuádruplo, séptuplo y undécuplo de 41, 
que recuerdan el comienzo de la serie de Lucas 4-7-11, que continúa con los 
términos 18, 29, y 47, el módulo del ala inicial. Quizás para llamar la atención 


hacia estas alusiones a la divina proporción compuso Berceo el milagro XI de 11 
y el XVIII de 18 coplas. 


El número 41 aparece ya al comienzo de la obra como la extensión de los 
milagros IM-V (15+16+10), estrofas 101-141. La central de estas 41 coplas es la 
121, ya citada (“Por estos cinco gozos devemos ál catar”). Y 41 no es menos 
importante en la estructura de toda la obra que 47 para la parte del comienzo, 
porque la estrofa 820 (20x41 = A40) es la última de la oración que dirige Teófilo 
arrepentido a María. A continuación se cuenta que Teófilo rezaba cuarenta días, 
noche y día, y que “al quarenteno día” se le apareció la Virgen. En la estrofa 903 
(3x7x43 = A42) se cuenta que Teófilo, “el bienaventurado”, murió tres días 
después de haber comulgado. Estamos a 83 coplas después de la 820, a la cual le 
siguen hasta la final 91 coplas = A13. Todo el poema se compone de dos 
triángulos, el de 40, cuya base simboliza la penitencia, y el de 13, número que 
corresponde a Dios y a Cristo; en este poema de Berceo también a María y 
quizás a la bienaventuranza celestial. El milagro XIV, último del ala inicial, es el 
único que se compone de 13 coplas, de las que la última reza: “La Virgo 
benedicta, reína general, como libró su toca de esti fuego tal, asín libra sus 
siervos del fuego perennal, liévalos a la Gloria do nunqua vean mal”. 


Los números 83 y 100 son símbolos marianos: a las 83 letras del avemaría en su 
forma primitiva fueron añadidas las palabras finales “Jesus Christus, Amen”, con 
cuyas 17 letras esta oración tiene 100.2 Berceo incorpora estos números en la 
estructura de su poema. Los tres elementos primeros —prólogo y milagros l y 
[I— abarcan 100 estrofas; de 83 estrofas consta tanto el grupo de los milagros 
XV-XVII como el milagro de la abadesa encinta (XXI). 


El prólogo a los Milagros se compone de la alegoría propiamente dicha (estrofas 
1-15), la explicación de la misma (estr. 16-42) y cinco coplas de conclusión (43- 
47).28 Dentro de las 27 coplas de la explicación se destacan las 12 (31-42) que 
explican que las flores del prado son los nombres de la Virgen, y en nueve 
estrofas (32-37 y 39-41) enumera Berceo 27 títulos de la Virgen, nueve de los 
cuales son prefiguraciones del Antiguo Testamento.? 


1.2.3. “R AROS MUY AMARGOS MOROS QUANTOS SON / tienen lo 
cerrado al altar de syon” 


En el poema abecedario “Ay Iherusalem”, una R ocupa el lugar de la K para 
formar la contractio que representa el nombre de la ciudad santa y se repite al 
final de cada estrofa, precedida de una preposición monosilábica: a jhrlm, de 
jhrlm, por jhrlm, en jhrlm: 


Las estrofas tienen cuatro versos, dos largos y dos hexasílabos, seguidos del 
estribillo igualmente hexasílabo que repite el nombre sacro. Sin este elemento 
repetido, las 22 estrofas tienen 88 versos. El número de jhrlm, en la gematría 
griega normal, es 188; si hay que desatender la R que usurpa el lugar de la K, 
queda un valor que coincide con el número de los versos: 


Veintidós es el número de las letras del alefato, alfabeto hebreo. En el Salmo 
118, que trata de la excelencia y utilidad de la ley de Dios, las letras del alefato 
encabezan 22 series de ocho versículos. 


El planto por Jerusalén es la parte central del que he denominado Poema tríptico 
del nombre de Dios en la ley. Le precede un relato del pecado original y le sigue 
una rápida enumeración de los Diez Mandamientos. 


“El Dio alto que los cielos sostiene / e avn el agua con el fuego aviene / e la 
tierra sobre el agua detiene, / gouernador que a los biuos mantiene, / el su 
nombre en la ley lo a metido / para darlo al su pueblo escogido” (vv. 1-6). En el 
centro de los 51 versos de la parte inicial se cuenta que Adán y Eva conocieron 
que estaban desnudos (Génesis 3:7): “Desque sus ojos ovieron abiertos, / sus 
vergúiencas de fuera se la vieron” (vv. 26-27). 


“Remiénbrense vuestros entendimientos / que diez son, diez, los santos 
mandamientos” (vv. 1-2). Los cuales se expresan en un verso cada uno, con 
excepción del noveno: “lo noueno non cobdiciar la casa / del próximo, nin 
bienes que lo vala; / lo dezeno, nin la muger velada. / Sy tú éstos fazes, avrás 
vida folgada”. El poema final tiene 14 versos, número que suele simbolizar 
“servicio? a causa de los años que Jacob sirvió a Labán para ganar a Raquel, y el 
último verso del poema expresa exactamente este concepto.3 


El número de los 51 + 88 + 14 = 153 versos del poema tríptico debe su sentido 
simbólico a San Juan 21:11, los 153 grandes peces atrapados en la red de Simón 
Pedro, “y siendo tantos, la red no se rompió”. San Agustín explica que esto es 
imagen de la totalidad de los definitivamente elegidos.3! 


Contando con los versos la contractio jhrlm o ihrlm que se da en el título Ay 
ihrlm y al fin de cada una de las 22 estrofas del planto, el poema tríptico tiene 
176 versos, coincidiendo con el número de los versículos del Salmo 118 que 
elogia la ley de Dios.*2 


1.2.4. “Q UI TRISTE TIENE SU CORACÓN / BENGA OYR ESTA RAZÓN . 
Odrá razón acabada...” [...] “Mi razón aqui la fino. / E mandat nos dar uino” 


Al comienzo y al final del poema, el “escolar [que] la rimó”, deja constar que su 
“razón acabada, feyta d'amor” incluye la disputa de las dos bebidas.?3 La Razón 
de amor consta de dos elementos contrastantes cuya vinculación inseparable 
sugiere que ambos se explican el uno al otro. 


Después de un prólogo de diez versos se describen, sucesivamente, dos vasos, 
uno de agua y otro, en posición más bajo, de vino, el escenario de la disputa (22 
versos); un prado, locus amoenus donde el escolar se echa a dormir la siesta, el 
escenario del idilio amoroso (23); una doncella que se acerca y la canción que 
canta (20 y 26, total 46); reconocimiento mutuo por los presentes que se habían 
enviado y unión sexual (24 y 20, total 44). La doncella se va y el escolar se 
quisiera dormir; ahora ve (¿en sueños?) que una palomilla se baña en el vaso 
más alto y al salir vierte el agua sobre el vino (16 versos). Siguen los 94 versos 
de la disputa y dos versos de conclusión. 


La razón 1:2 señala armonía entre el prado y la doncella (23:46) y también entre 
los dos vasos y la reunión de los amantes (22:44). En la disputa, en cambio, por 
una parte reina aequalitas numerosa, ya que a cada uno de los adversarios le 
corresponden 47 versos, y por otra, la divina proporción. Cada uno habla cuatro 
veces, y las ocho réplicas se dividen en tres iniciales, dos de en medio y otras 
tres finales; en las tres secciones, los versos que corresponden al Vino (V) y al 
Agua (A) obedecen a las fórmulas V5-A13-V8, A12-V12, y A14-V22-A8. 
Igualdad en las tres secciones y sección áurea en la inicial, según Fibonacci, 
(5:8:13) y en la final, según Lucas (4:7:11 doblados). El que al Agua y al Vino 
les correspondan 47 versos cada uno, recordando aquella frontera entre lo 
temporal y lo eterno que es el cielo estrellado, armoniza con la conclusión de la 
disputa, en que cada uno se jacta de ser indispensable en un sacramento. 


“Mi razón aqui la fino” es lo que el poeta anónimo presenta como último verso 
del poema. Es el verso 256, y la raíz de este cuadrado se encuentra en los 16 
versos de transición entre los dos elementos del poema, que describen cómo 
después del baño de la palomilla el agua se vierte sobre el vino. En el centro 
aritmético del poema, en cambio, se alude a la unión sexual de los amantes (vv. 
126-131): “Toliós el manto de los onbros, / besóme la boca e por los oios; / tan 
gran sabor de mi auía, / sol fablar non me podía. “Dios senor, a ti loado / quant 


ED) 


conozco meu amado! [...]?”. 


“E, mandat nos dar vino” es el último de 257 versos cuyo centro es precisamente 
el verso “sol fablar non me podía” que sugiere que el acto suplanta las palabras. 
Pero el poeta nos deja la opción de contarlo con el epílogo: “E mandat nos dar 
vino. Qui me scripsit scribat, semper cum Domino bibat. Lupus me fecit de 
Moros”. 


“Siempre beba con el Señor”, bibat por vivat. El escolar se confiesa partidario 
del Vino. De los dos personajes de la disputa, solo el Vino se sirve del término 
razón, dos veces, lo que corresponde con las dos menciones por el escolar. El 
poeta traza un paralelo entre el Vino y el escolar, el Agua y la doncella, la 
mezcla de aquellos con la unión sexual de estos.** 


1.2.5. “E NTIENDE BIEN MI LIBRO, E AVRÁS DUEÑA GARRIDA ” ( Libro 
de buen amor 64d) 


Juan Ruiz cumple puntualmente esta promesa. Fija con precisión el comienzo y 
el fin de su Libro de buen amor. El Libro propiamente dicho (p.d.) comienza en 
la copla 19: “Porque de todo bien es comienco e raíz / Santa María Virgen [...]”, 
que anuncia dos composiciones sobre los siete gozos de la Virgen (Lba 20-43). Y 
termina en la copla 1.649, última de otras dos exposiciones de los gozos, 
anunciadas en la 1.626: “Porque Santa María, segund que dicho he, / es 
comienco e fin del bien, tal es mi fe, / fizle quatro cantares. E con tanto faré / 
punto a mi librete, mas non lo cerraré”. 


El “non lo cerraré” anuncia un apéndice de composiciones líricas cuyas 69 
(3x23) coplas están a las coplas líricas del Libro p.d. (115 = 5x23) en razón de 
tres a cinco. La invocación y presentación que preceden al comienzo del libro 
constan de tres cuadernas vías dirigidas a Dios uno y trino (Lba 11-13) y cinco 
dirigidas a los lectores (Lba 14-18). Aquí, en las coplas 13 y 18, nos 
encontramos con las dos primeras de trece menciones de “buen amor? en el Libro 
p.d. Otras dos escribió el Arcipreste en el prólogo-sermón para que 15 
menciones armonizaran con otros tantos episodios amorosos que constituyen la 
autobiografía del yo narrador ficticio que sirve de esqueleto al libro. 


Faltan cinco hojas del manuscrito de Salamanca. La gran regularidad del 
manuscrito —el 88% de las páginas que llevan solamente cuaderna vía llevan 
ocho cuartetas— permite la suposición de que son 80 las coplas que faltan. El 
manuscrito de Gayoso suple diez de las mismas. Hay que tachar la estrofa 452, 
anticipación errónea de la 611. 


El análisis estructural confirma la suposición. El Libro p.d. tenía 1.700 coplas. 
Una parte introductora de 162 estrofas abarca, después de los Gozos, 
exposiciones sobre el Libro, sobre Natura y la mujer, sobre astrología y el amor, 


tres episodios amorosos ejemplares y cinco enxienplos. Siguen la “Pelea con don 
Amor” y la adaptación muy amplificada del Pamphilus, que abarcaban 798 
cuadernas vías, quedando 740 coplas para la parte final. Las dos partes largas 
difieren en 58 coplas, pero una sección de tal tamaño no se encuentra en la parte 
más larga, sino en la parte tercera (donde contrasta por cruce de cifras con otra 
de 85 coplas)** y en la parte introductora. Esta es tripartita; consta de dos 
secciones de 52 coplas y una final de 58. Unas ligeras alusiones permiten 
concluir que el autor asociaba las tres secciones con las tres facultades del alma 
que discute en el prólogo-sermón: entendimiento, voluntad, memoria. 


El cuento de la disputa por señas entre el griego y el romano y las 
amonestaciones de Juan Ruiz al lector para que entienda bien su obra 
constituyen un prólogo al Libro que se extiende por las 27 coplas 44-70. Entre 
tres coplas de introducción y siete de conclusión, las 17 del cuento se dividen en 
ocho que cuentan todo lo que precede a la disputa y nueve con la disputa, el 
juicio del griego y las explicaciones de los dos disputadores.?6 El número 27 es 
para Beda símbolo de la stabilitas, porque es el cubo de tres, número que el 
Venerable asocia con las tres facultades del alma.?” 


La primera de las dos partes grandes consta de tres sectores cuyas secciones 
alternan. El primer sector es el del yo narrador adversario del loco amor; sus tres 
secciones son las coplas 181-422 (242 coplas), 575-579 (5) y 891-909 (19). En 
el segundo sector, que consta de dos secciones, el protagonista escucha las 
enseñanzas de don Amor y doña Venus y tiene una primera entrevista con 
Endrina; la primera sección (424-574) tiene 151 coplas y la segunda (580-694), 
115. El tercer sector (695-890) no sufre interrupciones por secciones de otro y 
tenía 266 coplas antes de que algún mojigato rasgara del manuscrito S las hojas 
con el desenlace del episodio de Endrina. Los tres sectores de la parte segunda 
tienen igual número de coplas. 


La parte tercera se compone de dos sectores; uno que comprende dos secciones 
(910-944 y 1315-1649) en que el protagonista cuenta con la ayuda de 
Trotaconventos hasta la muerte de esta y lo que sigue hasta el fin del Libro, y 


otro (945-1314) que cuenta lo que el yo narrador experimenta en ausencia de la 
alcahueta; cada sector tiene 370 coplas. 


Los números que determinan el tamaño de la parte introductora y los sectores de 
las partes grandes, 162, 266 y 370, equivalen a 2(52)+58, 4(52)+58 y 6(52)+58. 
Las proporciones 1:2:3 son las del cuerpo humano que definió Vitruvio y precisó 
hacia 1240 Villard de Honnecourt, para quien el punto medio de la altura del 
hombre no era el ombligo, sino el sexo. La parte introductora del Libro es la 
cabeza de la “dueña garrida”, los tres sectores de la parte central son el tronco y 
los brazos, y los dos sectores de la parte final son las piernas. 


Conjeturo que la invocación de tres coplas (11-13) es el ojo derecho y la 
presentación de cinco (14-18), el ojo izquierdo de la dueña. En la parte de en 
medio, el primer sector es el cuerpo, el segundo sector es el brazo derecho y el 
tercer sector es el brazo izquierdo. La parte tercera comienza con la pierna 
izquierda y el segundo sector corresponde a la pierna derecha. En esta mi 
hipótesis interpretativa, el lado izquierdo, brazo y pierna, corresponde a la ayuda 
de la alcahueta. 


Juan Ruiz crea su “dueña garrida” de arriba a abajo, según avanza el Libro. La 
parte más baja del tronco es el verso final de la amonestación a las damas. Aquí 
estamos a mitad exacta de la altura de la figura humana, al punto que 
corresponde al sexo, al cual Juan Ruiz no se olvida de aludir: “sola con omne no 
t' fíes nin te llegues al espino” (909d). 


De la estructura de la parte introductora se desprende que los módulos que 
componen la anatomía de la “dueña garrida” son 52 y 58. El de 58 coplas en la 
cabeza puede representar la cabellera, y en los cinco sectores, los pies, las manos 
y el sexo. 


El tamaño del módulo 52 recuerda las semanas del año y la altura de la “dueña 
garrida” se compone de doce módulos, lo que sugiere un período de 12 años. La 
última composición del Libro p.d., cuarta de las dedicadas a los Gozos de la 
Virgen, cuenta, además de los Gozos, los años de la vida de María. “Parió su 
fijuelo (...) el trezeno año” (1644a,d): en el año decimotercero de su vida, la 
Virgen tenía 12 años. Juan Ruiz precisa que después de los 33 años de la vida de 
Cristo, “nueve años de vida / bivió Santa María” (1647cd) y que “años cinquenta 
/ e quatro, ciertamente, ovo ella por cuenta” (1648b-d). No cabe duda: la “dueña 
garrida” prometida es esta “Virgen bella” (1643g), esta “Virgen genta” (1648g). 


Las versiones que dan los manuscritos S y G de la estrofa 1649, última del Libro 
propiamente dicho, son muy diferentes y ambas defectuosas. Los esfuerzos de 
los editores por adivinar el texto original resultan en otras tantas soluciones. 
Coromines opta por esta forma híbrida, que me parece la más apropiada al 
contexto: “Todos los cristianos / avet alegría: / nació por salvarnos, / de Santa 
María / a quien coronamos, / en aqueste día / el Mexía”. Juan Ruiz sugiere que 
terminó la composición del Libro el día de Navidad. 


“Las coplas con los puntos load o denostat”, “bien o mal, qual puntares, tal diré 
ciertamente”. Para entender bien las razones encubiertas del buen amor es 
indispensable reconstruir la numeración original de las estrofas 1-1700 del Libro 
p.d., porque los puntos a que alude Juan Ruiz con tanta insistencia en las coplas 
69-70 son lugares del texto. Entre las trece menciones de “buen amor? en el 
Libro p.d. hay tres —la séptima, décima y decimotercera— que se encuentran en 
puntos relacionados entre sí por tener un factor primo en común: 


“Buen Amor dixe al libro e a ella toda sacón” (933b): es la copl 


“emiéndela todo omne e quien buen amor pecha” (15070): es la copl 


“ca non ha grado nin gracia el buen amor conprado” (1630d): es la copl 


La primera de estas tres menciones, séptima y central de las trece del Libro p.d., 
pertenece al quinto episodio amoroso, primero de la parte tercera y de la pierna 
izquierda, el de la dama “niña de pocos días”, que abarca las coplas 910-944. 
Casi en medio de estas 35 coplas —cogidas entre 14 y 17— están los 28 versos 
(estr. 924-27) en que el poeta enumera 41 nombres que no debe usar quien se 
dirige a la alcahueta, divididas en 16 y 25, los cuadrados de cuatro y cinco, por 
una laguna —aparente a fuer de deliberada— en el verso 925b. Que estas cuatro 
coplas se encuentran entre 14 y 17 armoniza con las distancias que median entre 
las tres menciones-clave de “buen amor”, que miden 14x41 de la primera a la 
segunda y 17x41 de la primera a la tercera. 


La actividad de Trotaconventos comienza en la estrofa 695 y abarcaba, antes del 
robo de cinco folios de S, 266 coplas de la parte segunda; en la parte tercera, su 
actuación después del episodio de la dueña niña que “murió a pocos días”, hasta 
la muerte de Urraca con las maldiciones del yo narrador contra la muerte, llanto 
y epitafio, abarcan las 264 coplas 1315-1578. Las cuatro estrofas 924-927 se 
encuentran en medio de la historia de Trotaconventos-Urraca, entre 280 que les 
preceden y 281 que les siguen; y terminan en la copla 284 de esta historia, el 
famoso número de la isopsefía griega que expresa que Dios es bueno y santo. 


La dualidad buen amor / loco amor, que el autor explica con tanta insistencia en 
el prólogo-sermón, se expresa en el Libro en la oposición Santa María / Urraca. 
Y con ironía subversiva la mensajera del loco amor recibe el nombre Buen 
Amor. Pero la historia de Urraca no es más que un episodio negativamente 
ejemplar de este libro cuya estructura es un homenaje a la verdadera Medianera. 
Las cuatro composiciones dedicadas a los Gozos de la Virgen, consideradas 
como un conjunto, tienen 39 estrofas y, contados también los versos del estribillo 
de la primera repetido tras cada una de las 12 estrofas, 275 versos: los dos 
números denotan, respectivamente, las semanas y los días del embarazo de la 
mujer, los que median entre Anunciación y Navidad. 


“Fue compuesto el romance [...] por mostrar a los simples fablas e versos 


estraños” (1634b,d). Lo que anuncian las últimas palabras antes de los Gozos 
finales no tarda en aparecer. “Madre de Dios gloriosa” (1635-1641) tiene 55 
versos en vez de 56 porque una de sus siete coplas, la 1637, tiene siete versos en 
vez de ocho. Y “Todos bendigamos” (1642-1649) tiene una estrofa de cinco 
versos en lugar de siete para que sus ocho coplas tengan 54 versos, tantos como 
los años de vida de la Virgen que en esta composición se cuentan con tan 
insistente precisión. 


Sin contar versos de estribillo repetidos tras las estrofas en el canto, pero no 
escritos, las 115 estrofas líricas y 1585 cuadernas vías del Libro p.d. tienen 7055 
versos; los umbrales del Libro (estr. 11-18), 32; las composiciones líricas del 
apéndice, 338. Total, 7425 = 27 x 275 versos. Son los versos de 1777 coplas: el 
número que en la serie de los primos ocupa el lugar 275. “Por vos dar solaz a 
todos, fablévos en juglaría” (1633b). La máscara de juglar oculta un aritmético 


genial.38 


1.2.6. “A L MUY PREPOTENTE DON J UAN EL SEGUNDO ...” 


En el año 1444 Juan de Mena, un funcionario cortesano que tiene 33 años de 
edad, se dirige al rey en un poema político de estilo elevado que consta de 297 
(= 9x33) octavas de arte mayor. 


La introducción de 33 octavas va seguida de una descripción del mundo de 22 
coplas y, encajado entre la descripción de las ruedas de Fortuna en cinco coplas 
al comienzo y las últimas seis coplas de conclusión, un cuerpo de 231 (= 7x33) 
octavas en que el poeta celebra, en cada una de las siete esferas de los planetas 
ptolemaicos, héroes antiguos y coetáneos que sobresalían en una de las siete 
virtudes, que define a veces al final de tal capítulo planetario. El tamaño medio 
de las siete esferas es, pues, de 33 coplas, pero ninguna de las siete es de este 
tamaño, sino que la de en medio, que es la de Phoebo, consta de 22 coplas 
(2x11), las tres primeras suman 55 (5x11) y las tres postreras, 154 (2x7x11). 
Aquí, como en las piezas introductoras, el factor once caracteriza la estructura; el 
poema consta de 33x11 octavas.32 


La esfera de Marte, que con sus 76 coplas es la más grande, ocupa una posición 
marcadamente central entre las 77 coplas de las cuatro esferas primeras y las 78 
de las dos postreras. Se divide en tres secciones. La primera, que consta de 22 
octavas, celebra seis ejemplos antiguos de fortaleza; luego, “al muy prepotente 
don Juan el segundo” como primero de los ejemplos nacionales, seguido de tres 
grupos de reyes semianónimos —“los Alfonsos”, “los reyes Fernandos”, 
“nuestros Enriques”—; recuerda en una sola octava (146) la batalla de las Navas 
de Tolosa (1212) y la de Algeciras (1344); en siete (147-153), la de la vega de 
Granada que hizo don Juan II en 1430; y en dos (155-156), un suceso del año 
1441 en Medina del Campo. La segunda sección del orden de Marte consta de 
27 octavas, la oncena parte del poema; en todas ellas, menos en la última, habla 
Providencia, quien a ruego del poeta visionario cuenta la historia de la 
malograda expedición contra Gibraltar que emprendió en 1436 el conde de 
Niebla don Enrique de Guzmán. Otras 27 octavas son las de la sección tercera, 
en las que Providencia celebra ocho nobles castellanos, de un pasado reciente y 


contemporáneo. 


El episodio del conde de Niebla (160-186) se divide en tres octavas de 
introducción, cinco en que “el cauto maestro” enumera nueve malos agúeros que 
ha visto, seis en que el conde responde con una arenga en que menciona 13 
malos agúeros que no han aparecido; seis que describen la fuerte resistencia de 
los moros de Gibraltar contra el conde que ha venido por mar, más que contra su 
hijo que ha venido por tierra; otros seis en que el conde, sorprendido por la 
marea y entrado a duras penas en una barca, torna por no abandonar a sus 
hombres, y entrados estos se hunde la barca y todos se anegan; y la final en que 
el poeta exclama: “O piedad fuera de medida, / o ínclito conde, quisiste tan 
fuerte / tomar con los tuyos enantes la muerte / que non con tu fijo gozar de la 
vida...” (186a-d). En la copla central del episodio el conde da fin a su arenga: 
“... pues una enpresa tan santa levamos / que más non podría ser otra ninguna, / 
presuma de vos e de mi la Fortuna, / non que nos fuerca, mas que la forcamos” 
(173e-h). El episodio central del poema celebra el valor y la piedad de un héroe 
que muere en la empresa: Enrique de Guzmán es el Teseo del Laberinto de 
Fortuna. 


1.2.7. “Y ADE MUY FLACA ME TIEMBLA LA MANO / t más el pinzel que 
se halla gastado; / siente el objecto la vista turbado, / ocio demanda mi vida 
temprano; / ca puesto que sea mi tiempo no cano, / silencio le pongo de más 
escreuir, / porque mi vida no suffre dezir / más de la vida del rey soberano” 


Cuando Juan de Padilla, el Cartujano, en la Nochebuena del año 1500 termina su 
Retablo de la vida de Cristo, alude en la penúltima octava de arte mayor a su 
edad de 33 años, implicando que no debe continuar escribiendo al cumplir la 
edad que tenía Cristo cuando murió crucificado. Por otra parte, en la copla 
central de este último cántico alude a una posible continuación: “... pudiera mi 
pluma más alto bolar / que buela la pluma de Maro ligera”. 


En el momento ideado —15 de marzo de 1517-— de comenzar la obra de estilo 
elevado vagamente anunciada,* cuando San Pablo le manda escribir las vidas de 
los apóstoles, cita aquella penúltima octava del Retablo, que ahora presenta 
como una promesa de no escribir más que la vida de Cristo. Pero el que va a ser 
su guía es implacable: “Haz lo que digo sin más dilatar”. Y el obediente 
discípulo hace lo que ya tenía planeado antes de comenzar la redacción del 
Retablo: no dilata la segunda obra más que la primera. En vez de las octavas 
abba:acca del Retablo, Los doze triumphos de los doze Apóstoles se componen 
de novenas abba:accac, y la cantidad de estrofas del Retablo está a la de los 
Triumphos en razón de 9 a 8. Las dos obras tienen igual número de versos de 
arte mayor... no: los Triumphos tienen un verso menos, a causa de la octava 
citada. 


El Retablo tiene 9x143 = 1287 octavas de arte mayor, más dos finales en las que 
afirma no escribir más y da en acróstico su nombre: “Don-ju-an-de-pa-di-lla - 
monje cartuxo la obra compuso”; total, 1.289 octavas, 1.000 más el cuadrado de 
17. Los Triumphos constan de 8x143 = 1.144 estrofas, 1.000 más el cuadrado de 
12, todas menos una de nueve versos. 


El número 12 no solo se asocia con los apóstoles, sino que desempeña un 
importante papel en la vida de Cristo. Padilla celebra como “vn caso muy 
marauilloso” que Cristo, desde cuando a los 12 años se quedó en el templo, 
“sentado en medio de los doctores, oyéndoles y preguntándoles” (Luc. 2:46), no 
se manifestó como quien era “fasta el principio de los xxx. que fue al baptismo 
de sant Juan”. Dos cánticos más adelante precisa el autor que Cristo “complidos 
veynte y nueue años se partió de galilea e de su madre bendicta e fue al baptismo 
de sant Juan”. De 12 a 29 median 17 años: para este poeta, los 17 años entre la 
terminación de su Retablo y el momento que presenta como comienzo de la 
visión apostólica eran una imitatio Christi. 


El Cartujano presenta su vida de Cristo como un retablo de cuatro tablas 
divididas en cánticos precedidos de un prólogo. La primera termina con dos 
cánticos, uno sobre Cristo a los 12 años, en el templo, y otro sobre aquellos años 
que van de 12 a 30; la segunda va del bautismo de Cristo hasta la resurrección de 
Lázaro; la tercera trata, en diez cánticos, la historia hasta la Última Cena, y en 
siete largas lamentaciones los sucesos del Viernes Santo; la cuarta cuenta la 
Resucitación y todo lo que sigue hasta el Juicio Final. 


Las cuatro tablas constan de 72 (28+15+17+12) cánticos y lamentaciones, el 
número de los idiomas que nacieron de la confusión de Babel. Prólogos 
incluidos, consta el Retablo de 76 capítulos, tantos como los libros de la Biblia. 
Se dividen estos, según la sección áurea, en 29 de la tabla 1 y 47 de las 11+T11+1V, 
y también en 29 de !1+IV y 47 de I+III. Esta división, que sugiere la Cruz, se 
confirma en el nivel de las coplas: las tablas I+III tienen 395+370 = 765 = 9x85 
octavas de arte mayor, II+I[V tienen 295+227 = 522 = 9x58. La razón 85:58 se 
repite en los Triumphos: I-V tienen 680 = 8x85 estrofas y VI-XIl tienen 464 = 
8X58. 


El Cartujano presenta cada una de las dos obras como un triángulo. El primer 
capítulo del Retablo, el prólogo a la primera tabla, consta de 14 coplas; siguen 
1275 = 25x51 = A5O0. El tamaño medio de estos 75 capítulos es de 17 coplas. El 
50 es símbolo de la remisión de los pecados y, al final de la obra, se extienden 


por cincuenta coplas los tres cánticos que celebran el Día del Juicio y “cómo 
subirán los que fueren salvos al cielo” y la bienaventuranza. El primer capítulo 
de los Triumphos tiene 16 estrofas; las restantes 1.228 = 24x47 son el triángulo 
de 47, el número de las constelaciones. La base la forman con sus 24 y 23 coplas 
los capítulos segundo y tercero, y en las siete últimas de estas 47 coplas el 
visionario, impresionado por la caterva de estrellas que circundan a Santiago el 
Menor en el signo de Aries, procurando adivinar a quienes representan, pasa 
revista a 36 constelaciones y estrellas, 18 boreales y otras tantas australes, entre 
las que parece contar tres signos del zodíaco. 


Ya que cada capítulo del Retablo termina con una oración en versos octosílabos, 
la obra tiene 1.289+76 = 1.365 estrofas. Con las 1.144 de los Triumphos, las dos 
obras tendrían 2.509, pero DT 1.j.17 viene citada del Retablo (R IV.xij.10). 
Quedan 2.508 = 22x3x11x19 o sea, el producto de 33, símbolo de la vida de 
Cristo, y 76, el número de los libros de la Biblia —y del Retablo del 
Cartujano—. La octava citada, en la que el poeta recuerda la época cuando tenía 
33 años, es la 33 de los Triumphos. 


Los Doze Triumphos se agrupan en cuatro partes: I-II, IV-V, VI-IX, X-XII. Las 
tres primeras tienen 15 capítulos cada una; la cuarta, doce. La segunda parte 
consta de 354 estrofas, el número de los días del año lunar. La Luna es símbolo 
de la Iglesia, que recibe la luz de Cristo, el Sol de justicia anunciado al final del 
Antiguo Testamento (Malaquías 4:2). El triunfo IV es el de San Pedro. 


La parte tercera tiene 273 estrofas. En Números 3:44-51 se cuenta que Moisés 
tenía que rescatar a los 273 primogénitos de los hijos de Israel que sobrepujaban 
al número de los levitas, por cinco siglos por cabeza, y que “recibió de los 
primogénitos de los hijos de Israel en dinero, mil trescientos sesenta y cinco 
siclos”; este número, 1.365, es el de todas las coplas del Retablo. 


Las partes segunda y tercera suman 627 coplas, el undécuplo de 57, que es el 
número de los capítulos de los Triumphos. Las partes primera y cuarta suman 


326+191 = 517 estrofas, el undécuplo del número de las constelaciones y al 
mismo tiempo un recuerdo del año de la visión, 1.517. 


Bajo los signos del zodíaco, de marzo de 1517 a febrero del año siguiente, el 
poeta celebra a los doce apóstoles y a otros 120 santos. Se imagina que cada una 
de las doce visiones le viene en un día con su noche. Cada triunfo comienza con 
la descripción de “las cosas celestiales”: el poeta refiere la vida y muerte de un 
apóstol y conmemora a otros santos cuyas fiestas caen bajo el mismo signo; 
luego, cuando ya declina el Sol, describe la tierra donde predicó el apóstol; y 
finalmente, de noche, “las penas del purgatorio e infernales y de los penantes en 
ellas”. 


En esta cuadripartición vertical de los reinos cósmicos participan, entre dos 
capítulos iniciales y tres finales, 52 capítulos que constan de 1.062 coplas. En el 
conjunto de las partes primera y segunda, las descripciones de cielo y tierra 
suman 320 coplas, y en otras tantas coplas se describen purgatorio e infierno; en 
el conjunto de las otras dos partes tanto cielo y tierra como purgatorio e infierno 
se describen en 211 coplas. En las cuatro partes corresponden a las cosas 
celestiales 396 coplas, a la tierra 135, al purgatorio 185 y al infierno 346. Las 
1.062 coplas se dividen en 531 que describen las cosas celestiales y terrenales, y 
otras tantas que corresponden a las penas purgatorias e infernales. 


Las 354 coplas de la parte segunda son la tercera parte de 1.062, número que 
equivale a los días de tres años lunares y a 18x59. De lo que nos dice el 
Cartujano en el Retablo se puede deducir que Santa María tenía poco menos de 
60 años de edad cuando la Asunción: tenía 59 años. Los tres capítulos del 
Retablo, cuyas 50 coplas constituyen la base del triángulo de cincuenta (R IV.ix- 
xj), siguen inmediatamente al capítulo que narra la muerte y Asunción de la 
Madre de Dios. El Retablo se compone de estas 50 coplas y los demás 1.239 = 
21x59. 


En la quinta lamentación, después de referir la muerte de Cristo, “dexa el auctor 


el verso y entra en la prosa en señal de mayor dolor”, sigue un sermón en el que 
se aplica a María el texto “Descende, descende in terram, virgo”, variación de 
Isaías 47:1. El sermón consta de seis secciones; las primeras letras de las 
secciones 2-6 forman en acróstico la palabra POLVO. El empleo de las 
mayúsculas del sermón es arbitrario; su frecuencia es la clave de una cifra: el 
Cartujano ideó su propio sistema de gematría para confirmar verdades sagradas 
y personales (Cuadro B): 


Cuadro B 


En la gematría de Juan de Padilla seis vocales y trece consonantes tienen un 
valor numérico. El valor medio de las trece consonantes es de cinco y el de las 
cinco vocales sin la 1 es de quince. Las cuatro letras del alfabeto romano que no 
se dan en el sermón, G, K, X y Z, tienen el valor cero. 


El número de “Santa María” es el de los años de su vida (Cuadro C); el de 
“María” es el de la edad de su Hijo cuando partió para ir a recibir el bautismo de 
San Juan. La isopsefía confirma que Cristo es Dios y el número es el del cielo 
estrellado, frontera entre lo temporal y la eternidad. El número de Juan de 
Padilla es el de los capítulos de sus dos obras y el título de la primera vale dos 
veces más. “Los doze” son los “Apóstolos”, esta es la forma que Padilla emplea 
en el prólogo. “Triumpho? vale 57, el número de los capítulos del poema 
visionario. “Los doze triumphos de los doze Apóstolos” vale 408 = 23x3x17, o 
sea, 12x34 para cada apóstol, el número que recuerda que Cristo murió en el año 
34 de su vida. 


Cuadro C 


DIC ica 
127 11.11 8 


60 


q) 19 41 y 


266 


LOS DOZE APOSTOLOS 
8 3 y 


11199 1219 — 9 19 3 19 11 19 9 


100 


UM P HO 
14 4 3 5 19 


Juan de Padilla construyó su gematría cifrada para aplicarla a las cien letras del 
avemaría (Cuadro D), de tal manera que el cálculo hace aparecer los cuadrados 
de tres, nueve, diez, doce y trece. Las seis palabras primeras valen el doble del 
cuadrado de doce. La palabra nueve vale nueve, y la palabra diez vale el 
cuadrado de diez, que es el número de las letras de la oración. “Dominus tecum” 
equivale a “Jesus Christus”. Las nueve palabras de en medio valen 520, el 
décuplo de “ave”; con las tres últimas suman 689, que equivale a trece veces 53 
“fructus”; y con las seis primeras llegan a 808, ocho veces 101 “benedicta”. 


El Cartujano presenta como central el valor 100 de “mulieribus”. En el texto, 
dedica a María, bajo el epígrafe “Comparación”, la octava 100 del Retablo 
(R.I.vij.14): 


Delante del sol no parecen estrellas, 


ni las menores all alua del dia: 


assi no parecen delante maria 


todas las hembras famosas y bellas. 


Son assi como las biuas centellas, 


que suelen su lumbre muy presto dexar; 


pero maria, la muy singular, 


nunca la pierde conjunta con ellas. 


Las nueve palabras que preceden a “mulieribus” valen 415 (5x83), producto de 
dos números primos, ambos símbolos marianos, el de las letras del nombre 
María y el de las letras del avemaría en su forma primitiva. Las ocho palabras 
que siguen a “mulieribus” valen 462, el undécuplo de 42, o sea, del número de 
las generaciones de Abraham a Cristo, según San Mateo. Con las palabras que le 
preceden, el valor de “mulieribus” suma 515 (5x103), número cuyos divisores 
suman 109 = “in mulieribus”. Con las palabras que le siguen el valor de 
“mulieribus” suma 562 (2x281), cuyos divisores suman 284, el número de la 
conocidísima gematría griega que expresa que Dios es santo y bueno.% 


Cuadro D 


AVES2MARIA2) 
GRATIA28 PLENA 54 
DOMINUS 67 TECUM SS 


BENEDICTA 101 TU 
Ñ 
NULIERIBUS 

ETS) BENEDICIUS 110 
FRUCTUS 53 VENTRIS 67 TULA 


JESUS 
CHRISTUS 
AME 


1.2.8. “D ONDE DEVÉIS PRIMERAMENTE CONSIDERAR que el auctor, 
para que fuesse su obra más altamente fundada, toma la semejanca del 
firmamento, que es el cielo estrellado...” 


Lo que Juan de Padilla explica en su prólogo a los Doze Triumphos ya lo 
practicaba hacia 1250 Gonzalo de Berceo al fundar su colección de milagros 
marianos sobre un prólogo de 47 estrofas. Y el poeta escolar de la Razón de 
amor que hacia 1205 destina igual cantidad de versos al Agua y al Vino expresa 
la sacralidad del número 47 encareciendo la necesidad de ambos para un 
sacramento, anticipando la isopsefía CRISTO = 47 = DIOS del Cartujano. Los 
autores se sirven de los mismos símbolos tradicionales y categorías de números, 
todos a su propia manera original. 


Berceo se sirve frente al 47 de otro número primo, el 41, para dar forma a la 
parte final del poema; este primo es factor del triángulo sobre 40, las 820 coplas 
que van seguido de 91 = A13 para completar la obra. Juan Ruiz enumera 41 
nombres negativos de la alcahueta; Berceo, 27 títulos de María dentro de nueve 
coplas, parte de una explicación de 27 coplas. De otras tantas coplas consta el 
prólogo que pone Juan Ruiz a su libro, y el cuento del griego y el romano que lo 
ilustra tiene 17 coplas, un porcentaje cabal de las 1.700 del Libro. Aquí dice 
Juan Ruiz que hay que puntar bien este libro, y en el último punto clave, la copla 
1.681 = 41x41, escribe lo que evidentemente es el mensaje del Libro: que “non 
ha grado nin gracia el buen amor comprado”. De 27 octavas consta el episodio 
central del Laberinto de Fortuna. 


Alfonso el Sabio construye un catálogo en que 914 estrellas “dentro de las 
figuras” se dividen en 17? zodiacales y 25? boreales y australes. Entre una y otra 
parte de la Razón de amor se encuentra la raíz, 16 versos, de los 256 del poema 
que preceden a aquel “e mandat nos dar vino”. El Cartujano compone un poema 
de mil más 17? octavas y otro de mil más 12? novenas; pero también los presenta 
como los triángulos A50 y A47, cuyas bases coloca al final de la primera obra y 
al comienzo de la segunda. Es lo que hacía Berceo al crear entre una y otra ala 
de su poema un cuerpo de 253 = A22 coplas cuyo primer elemento es una 


leyenda de 22 coplas. El Poema tríptico tiene 153 = A17 versos, y los 51 de “El 
Dio alto...? son a los 88+14 de Planto y “Remiénbrense...? como 1:2. 


La razón 1:2 está presente desde el prólogo alegórico hasta cada uno de los tres 
grupos de milagros de 94 coplas (I-V, VI-IX, X-XIV); en la Razón se da como 
22:44 y 23:46; y en el Laberinto, de las 77 octavas de las esferas I-IV y las 154 
de las V-VII. Alusiones a la divina proporción se dan en los Milagros y en la 
Razón de amor. La razón 85:58 caracteriza una división de los Doze Triumphos 
que los presenta como gemelo del Retablo; y en el Libro de buen amor, una 
división del episodio de Carnal y Cuaresma. 


Los 153 versos del Poema tríptico recuerdan los peces en la red de Simón Pedro. 
Juan de Padilla toma de un solo pasaje del Antiguo Testamento los números 
1.365 y 273, oponiendo este en los Doze Triumphos a 354, símbolo del año 
lunar, de la Luna, de la Iglesia. El Rey Sabio construyó su catálogo de las 
estrellas de tal manera que, en una división de las 21 categorías de ellas, 
producto de las tres zonas del cielo y las seis magnitudes con las *cárdenas”, 
presenta las 1.020 estrellas como la suma de 354 (año lunar) y 666 (año solar 
bisiesto), recordando primero al Apocalipsis 12:1 —““Una grande señal apareció 
en el cielo: una mujer vestida del sol, y la luna debajo de sus pies, y sobre su 
cabeza una corona de doce estrellas”— y luego, a la bestia de Apocalipsis 13 
(Cuadro E): 


Cuadro E 


Las 354 estrellas son, las de la primera magnitud, boreales y australes; las de 
segunda a sexta magnitudes, zodiacales; y las cárdenas, boreales y australes; las 
666 son las de primera magnitud zodiacales; las de segunda a sexta magnitud, 
boreales y australes; y las cárdenas, zodiacales. En la configuración de 354 
estrellas, son doce las boreales y australes; las de segunda y sexta magnitud 
(5+37) son 42, recordando el abolengo humano de Cristo; y las de tercera a 
quinta magnitud son 300, el número de la letra T que simboliza la Cruz de 
Cristo. 


Las alusiones del Rey Sabio a la gematría griega IhsouV, ITathr, GeoV, IsrahA, 
son evidentes por numerosas; la de Berceo a Mhthr, verosímil; la del Poema 
tríptico (HILM), posible. Alusión tan irónica como clara es la de Juan Ruiz al 
número que simboliza que Dios es bueno y santo cuando hace que la lista de los 
nombres negativos de la alcahueta termine en la copla 284 de su historia. 


Un caso especial, aunque no único, es el del Cartujano, que a finales del siglo 
XV construye su propio sistema de gematría. 


Juan Duns Escoto, apud Haubrichs (1969: 197, n. 100). 


2Isidoro, Etimologías III, IV 1, apud Curtius ([1948] 1967: 494). La cita es del 
libro deuterocanónico Sapientia 11:21. 


3Traduzco de Heath (1921: 67). 


“Heath (1921: 75) da los números perfectos quinto a noveno. El quinto, 2 1? (2 13 
-1) = 33.550.336; el sexto, 2 16 (2 17 -1) = 8.589.869.056. Los séptimo a noveno 
se escriben, respectivamente, con doce, diecinueve y treinta y siete cifras; y la 
fórmula del décimo es 2 $8 (2 82 -1), 


5El 70% de los números compuestos inferiores a 1000 son deficientes, entre ellos 
más del 70% de los múltiplos de diez. Todos los múltiplos de seis son 
abundantes. Los séxtuplos de número primo “ganan” doce, de modo que, por 
ejemplo, 30 genera 42, y este 54, que no es múltiplo de primo, pero la serie de 
generaciones continúa: 54 g. 66 g. 78 g. 90, y 90 genera 144 (porque las partes 
alícuotas de 90 son 1, 2, 3, 5, 6, 9, 10, 15, 18, 30, 45, cuya suma es 144). Todos 
los números de la forma 10n+5 inferiores a 1000 son deficientes menos uno: 
945, cuyas once partes alícuotas suman 975. Este número es el primero de una 
serie de números abundantes cuya fórmula es 315(2n+1). Puedo averiguar 
semejantes datos gracias a una tabla que a mi ruego y por encargo del Instituut 
voor Electronisch Onderzoek (ELO) de la Universiteit Utrecht se hizo en octubre 
de 1972 y que indica para cada número N inferior a 30.000 los factores que lo 
componen, la suma de sus partes alícuotas y los números inferiores a 30.000 que 
a su vez generan mediante sus partes alícuotas el número N. En esta tabla cada 
número primo lleva un número de orden que indica el lugar que ocupa en la serie 
de estos números. En diciembre de 1972 un ejemplar fue añadido a las 
colecciones de la Biblioteca de la Facultad de Letras (LB) de la Universiteit 
Utrecht. 


SEsta pareja ya la conocía, en el siglo !II, Jámblico de Calcis. El matemático 
suizo Leonhard Euler (1707-1783) descubrió 71 parejas de números amigos; 
todavía Descartes (1596-1650) no conocía más que tres. 


7Deformación hebrea del griego yeopetpia, geometría . El que practica la 
gematría toma la medida a las palabras. 


gSistema milesio/posición: alfa 1, beta 2, gamma 3, delta 4, épsilon 5, zeta 7/6, 


eta 8/7, theta 9/8, ¡ota 10/9, kappa 20/10, lambda 30/11, mu 40/12, nu 50/13, xi 
60/14, ómikron 70/15, pi 80/16, rho 100/17, sigma 200/18, tau 300/19, ípsilon 
400/20, phi 500/21, chi 600/22, psi 700/23, omega 800/24. 


?Sobre la gematría, véase Dornseiff (1922: 91-118). Se sustituía cada número por 
su triángulo, o por su cuadrado, o se sustituía una letra por su nombre (por 
ejemplo, d por daleth), o se añadía una unidad al número calculado, o se la 
substraía, para establecer la isopsefía de dos nombres. 


10 Cuenta grande/chica: aleph 1, beth 2, gimel 3, daleth 4, he 5, vau 6, zain 7, 
heth 8, teth 9, iod 10/1, caph 20/2, lamed 30/3, mem 40/4, nun 50/5, samech 
60/6, ain 70/7, phe 80/8, sade 90/9, coph 100/1, res 200/2, sin 300/3, tau 400/4. 
Grafías como en la Vulgata , Salmo 118. 


1 Dornseiff (1922: 145-146). 


12 Meyer (1975: 62). 


13 Meyer (1975: 46-53) compara cuatro sistemas con un total de doce reglas 
diferentes, cuya nomenclatura difiere de un autor a otro. 


14 Meyer (1975: 46-47), Haubrichs (1969: 48-49), Hopper ([1938] 1969: 100- 
103). 


15 “Tt was never a matter of defining the meaning of a given number by checking 
it against these rules, but rather of selecting the rule which would provide the 


traditional or desired meaning” (Hopper 1938: 103). Se nota a cada paso esta 
falta de método aritmético en los Padres de la Iglesia y autores cristianos 
medievales tratados en Meyer (1975) y Meyer/Suntrup (1987). 


16 De Bruyne (1958-1959: 214 ss.). 


17 Heath (1921: 75). 


18 Heath (1921: 397), donde trata del libro VI de los Elementos (“divide a 
straight line in extreme and mean ratio”). 


19 Warusfel (1968: 98-99). 


20 En un folleto de la exposición Fibonacci. Un ponte sul Mediterraneo , 
organizada de octubre de 2003 a febrero de 2004 en la Escuela Superior Técnica 
(ETH) de Zúrich se da el factor y con 24 decimales: 


1, 618033988749894848204586... 


21 Así en Divina proportione (1509) de Fra Luca Pacioli. 


22 Leonardo de Pisa (Fibonacci) la discute en su Liber abaci (1202, 1228). 


22 La enumeración consta de tres series, que abarcan tres coplas cada una y en 

gue las prefiguraciones vienen al final. En las estrofas 32-34 se dan siete títulos 
y dos prefiguraciones; en las estrofas 35-37 aquellos y estas son tres y cuatro; y 
en las 39-41, ocho y tres. Son 18 títulos y nueve prefiguraciones, y la razón 1:2 


se da también entre los nueve elementos de la primera serie y los 18 de las otras 
dos series. 


Sobre Milagros de Nuestra Señora: Vries (1984: 412-20, 1987: 160-68, 1989a, 
1992a: 894, 2011a: 246-50). 


30 Así como 40 genera 50, simbolizando una relación entre una vida terrenal 
devota y la bienaventuranza eterna, las partes alícuotas de 14 suman 10, y se 
diría que no falta parentesco entre 10+4 y 4x10; los autores medievales explican 
14 como la concordancia del Evangelio y el Decálogo, por ejemplo Gregorio 
(apud Meyer 1975: 149). 


31 Haubrichs (1969: 113); también Rabano y Seudo-Isidoro (Haubrichs 1969: 
196). 


32 Sobre el Poema tríptico : Vries (1971, 1992a: 893). 


33 Menéndez Pidal propuso el título Siesta de abril en lugar del usual Razón de 
amor con los denuestos del agua y el vino . 


2. LA COMEDIA: EL TESTIMONIO DEL TEXTO 


2.1. Autoría de la obra, las piezas preliminares y el primer acto 


La Comedia de Calisto y Melibea se nos presenta en dos piezas preliminares. La 
primera, que lleva el título “El autor a vn su amigo”, ha confundido a los 
críticos, que no se percataban de su tono enigmático; se empeñan en llamarla 
“carta?,! y se ha divulgado la creencia de que Rojas dice haber hallado un 
manuscrito sin acabar de autor desconocido.? Por otra parte, hasta comienzos del 
siglo XX, críticos de renombre atribuían el primer acto a Fernando de Rojas: 
Blanco White, Moratín, Gallardo, Germond de Lavigne, Ticknor, Wolf, 
Menéndez y Pelayo. 


Para explicar diferencias de lengua y de estilo, otros han sugerido que Rojas 
escribió el primer acto varios años antes de los otros quince de la Comedia. 
Gilman contaba con tal posibilidad: “Act 1 could have been a first sketch of La 
Celestina written when Rojas was a very young man and completed as the 
Comedia a few years later. Certainly such a hypothesis would explain most of 
the evidence available —aside from the plain statements of the Carta” (1956: 
210). Y en una nota, con respecto a los actos interpolados de la Tragicomedia: 
“As long as a period of time can be thought of as intervening between the 
writing of one act and another (as in the case of the added acts and the Comedia) 
there will very probably exist stylistic variations which will register statistically. 
Changes in writing habits do not require a second author necessarily”*, El año 
siguiente, J. E. Gillet expresaba la misma opinión: 


We do not know how much variation may occur in the style of one single writer 
during his lifetime, especially during his formative years and in a period of 
linguistic transition. It seems unlikely that the pattern would remain constant 
from his first awkward efforts to the time of his full power [...] A young genius 
like Rojas could have written the first act as a student about [1492], at the age of 
about 17, and could have put it aside. In five years more he could have grown 
into artistic maturity, developed a more sophisticated style, acquired a tendency 
to the rhetorical, in time to finish the remaining fifteen acts and be ready for the 


printer even as early as 1498.* 


En 1961, en su estudio sobre la influencia de Petrarca, A. D. Deyermond 
escribía: “It cannot of course be shown that the author of Act I was ignorant of 
Petrarch but it can safely be said that he had not undergone the strong Petrarchan 
influence which marks the remainder of the work”. Las diferencias en el uso de 
Petrarca en el primer acto y el resto de La Celestina, dice, “reflect either the 
work of two authors or the work of one man writing at different times, having 
undergone a powerful literary influence in the interval”.* 


La primera pieza preliminar es una dedicatoria en la que el autor ofrece “a vn su 
amigo”, cuya identidad no revela, una obra que dice haber “acabado”. Le impele 
“legítima obligación”, “para pagar las muchas mercedes de vuestra libre 
liberalidad recebidas”; dice haberse acordado de “la necessidad que nuestra 
común patria tiene de la presente obra”; luego habla de “defensiuas armas para 
resistir sus fuegos [del amor)”; armas que dice haber hallado “esculpidas en 


estos papeles”.S 


A los cuales se refiere poco más adelante pensando en un nombre masculino: 
“leylo tres o quatro vezes, t tantas quantas más lo leya, tanta más necessidad me 
ponía de releerlo...”. No vuelve a referirse a papeles, en plural; siempre tiene en 


”. < 


mente un singular (“Vi que non tenía su firma del autor...”; “sentencias... que... 
tiene”; “avnque obra discreta, es agena de mi facultad”, “lo fiziesse”, “en 
acabarlo me detouiesse”). Y, por último: “no sólo a vos, pero a quantos lo 
leyeren offrezco los siguientes metros”. Al amigo anónimo es a quien ofrece la 
obra; los versos acrósticos, en cambio, segunda pieza preliminar, van dirigidos a 


todos los lectores futuros. 


El final de la dedicatoria dice: “E porque conozcáys dónde comiencan mis mal 

doladas razones T acaban las del antiguo auctor: en la margen hallaréys vna cruz: 
tes en fin” de la primera cena”.* Nótese la oposición “mis mal doladas razones”, 
“las del antiguo auctor”. ¿Las mal desbastadas razones del antiguo autor? Claro, 


las suyas propias. El “antiguo auctor” es un estudiante que ya dejó de serlo, 
porque el que acabó la Comedia es el bachiller Fernando de Rojas. Ya lo sugirió 
asimismo una contradicción entre dos pasajes de la dedicatoria, primero: “Vi que 
non tenía su firma del autor, t era la causa que estaua por acabar; pero quienquier 
que fuesse...”; y luego: ”t pues él con temor de detractores t nocibles lenguas... 
celó su nombre...”. ¿Cómo iba a saber este motivo del supuesto antiguo autor si 
no sabía quién era?* “Pero quienquier que fuesse, es digno de recordable 
memoria... ¡Gran filósofo era!”. Al estudiante Fernando de Rojas le había 
gustado mucho la Filosofía, materia obligatoria en los estudios de Derecho. Y el 
manuscrito que volvió a encontrar el bachiller Rojas lo escribió de su puño y 
letra el estudiante Fernando. Las afirmaciones de la dedicatoria son bastante 
claras —“plain statements”, como dijo Gilman. El busilis estaba en su 
interpretación y el engaño, en aquel “quienquier que fuesse”. 


De los versos acrósticos tampoco se puede deducir una doble autoría. El verso 
“Yo vi en Salamanca la obra presente”, así como la presente obra en la 
dedicatoria, se refiere a la Comedia. Esta es la que vio, con ojos visionarios, 
como él la iba a crear. Decidió acabarla, continuar lo escrito antes, porque Oyó 
“su inuentor ser ciente”, esciente, docto; con estas palabras se refiere a su propia 
graduación. Por eso dice con tanto énfasis en la frase acróstica que fue el 
bachiller Rojas el que acabó la obra: implica que, ya bachiller, acabó lo que de 
estudiante había empezado, pero dejó sin acabar hasta terminar los estudios. 
También aquí habla en términos enigmáticos, en medias palabras que a los 
buenos entendedores bastarán. Comparando su obra “sutil” con la que hizo 
Dédalo, deja traslucir que la Comedia que presenta es un laberinto: “...no hizo 
Dédalo en su officio t saber / alguna más prima entretalladura / si fin diera en 
esta su propria escriptura / corta, vn grande hombre t de mucho valer”. Pero no 
siendo yo un gran hombre —implica— no supe igualar a Dédalo al dar fin a mi 
“propria escritura corta” [ “cortada, incompleta”, a la latina]. 


Vuelve a evocarse el concepto del laberinto al final de la escena inicial. Calisto: 
“Yré como aquel contra quien solamente / la aduersa Fortuna / pone su estudio 
con odio cruel”. 


La mención de Fortuna entre dos “versos de Juan de Mena” no dejaría de evocar 
el Laberinto de Fortuna. Los lectores comprenderían que el autor les incitaba a 
buscar los secretos de tal laberinto, a abrirse camino para entrar en él. Viendo 
que el acto primero tiene tantas escenas cuantos actos tiene la Comedia, 
sospecharían que los 16 actos de esta obra aparecida en 1500 celebraban el paso 
al nuevo siglo. 


Como ha aclarado Stephen Gilman, los “quinze días de vnas vacaciones” en los 
que Rojas, con apreciable ironía, finge haber añadido otros tantos actos al 
primero, debían de ser las vacaciones de Pascuas de Resurrección.*% Esto, junto 
con el haberse publicado la Comedia en 1500, llevaría a los lectores a acordarse 
de la Commedia de Dante Alighieri, cuya acción comienza en Viernes Santo 
para desarrollarse durante siete días y parte del octavo del año 1300. Ahora bien, 
hacia el final del primer acto y al comienzo del segundo, Rojas alude, tan irónica 
como encubiertamente, a este “antiguo autor”. Primero Pármeno a Celestina: “Y 
no me lo agradezcas, pues el loor t las gracias de la ación más al dante que no al 
recibiente se deuen dar”. Luego, Sempronio a Calisto: “¡O qué glorioso es el dar, 
o qué miserable es el recebir! Quanto es mejor el acto que la possessión, tanto es 
mas noble el dante que el recibiente”. Esta doble alusión a un antiguo autor 
imposible, además de confirmar lo que insinúa la dedicatoria —que la supuesta 
atribución a un autor desconocido es un chiste—, apunta a lo que Rojas debe al 
Dante, alude a que la nueva Comedia muy humana parodia el gran poema de 
Dante, la Commedia cuyas ediciones a partir de la veneciana de 1555 llevan el 
título de Divina Commedia, con el adjetivo que ya llevaban algunos de los 
manuscritos más antiguos. 


Entre espíritus críticos habrá sido un secreto a voces. Conste que lo conocía 
Cervantes, quien presenta su gran novela de una manera que contrasta con la de 
Rojas. Este, al presentar la Comedia, se dirige a “vn su amigo” para darle 
“defensiuas armas” para resistir los fuegos del amor; en el prólogo del Quijote, 
en cambio, un amigo “gracioso y bien entendido” aconseja al autor sobre la 
prefación, mencionando como una de las cosas de que su libro no tiene 
necesidad: “ni tiene para qué predicar a ninguno, mezclando lo humano con lo 
divino, que es un género de mezcla de quien no se ha de vestir ningún cristiano 
entendimiento”. Y si al proemio de la Comedia le siguen once octavas acrósticas, 


Cervantes, siguiendo un consejo del amigo, escribe once poemas laudatorios, 
ocho que atribuye a personajes novelescos, y los dos de en medio a un “Donoso, 
poeta entreverado”, quien (¡precisamente por boca del analfabeto Sancho 
Panza!) critica esta mezcla, este entrevero de cosas divinas y humanas: “toda su 
razón de esta- cifró en una retira-, según siente Celesti-, libro, en mi opinión, 
divi-, si encubriera más lo huma-”. Mal se aviene el don de la crítica literaria con 
el simple escudero; de perlas le viene a uno a quien Cervantes apoda de Donoso 
para asociarlo por vía etimológica con el Dante, comparando en términos 
velados la Divina Comedia con la humana de Rojas, aludiendo a algo “divino” 
que este escondió bajo la superficie de su texto.!2 


2.2. Intención: un Calisto alegórico 


Los últimos versos del acróstico dicen: 


a Cada santo lado consintió vn ladrón 


nos lleue le ruego con los que creyeron. 


Así en Toledo 1500. Sevilla 1501 tiene: 


a cado costado consintió vn ladrón 


nos lleue le ruego con los quel creyeron. 


Sevilla 1501 corrige la hipermetría del penúltimo verso y provee “creyeron” con 
el complemento enclítico le, apocopado por causa del metro.13 


El poeta ruega a Jesucristo que lleve —al cielo, se sobreentiende, a nosotros 
como al buen ladrón— a los aludidos con el pronombre “nos” con los que 
creyeron, o le creyeron, es decir, creyeron a Cristo, implicando que el poeta y los 
suyos —los aludidos con “nos”— no son de los que creyeron: no se consideran 
cristianos. 


En la Comedia, la posición entre dos ladrones es la de Calisto: Pármeno y 
Sempronio desvalijan la despensa de Calisto (“En casa llena, presto se adereca 
cena”) para el banquete en casa de Celestina, y exigen su parte del salario que 
cobró Celestina. 


En medio de la escena inicial, al encarecer Calisto la merced que le hace Dios en 
permitirle que vea a Melibea, ella le pregunta: “¿Por grand premio tienes este, 
Calisto?”. Y Calisto responde: “Téngolo por tanto en verdad, que si Dios me 
diesse en el cielo la silla sobre sus santos, no lo ternía por tanta felicidad”. De 
esta silla sobre los santos habla Jesús en respuesta a la pregunta del sumo 
sacerdote si él es “el Cristo, el Hijo del Bendito”: “Yo soy; y veréis al Hijo del 
hombre sentado a la diestra de la potencia de Dios, y viniendo en las nubes del 
cielo” (Marcos 14:62).14 A la “potencia de Dios” se había referido Calisto poco 
antes al declarar: “Ni otro poder mi voluntad humana puede complir”.1* 


Los padres de Melibea son personajes de la Comedia, y de los de Pármeno 
sabemos cómo se llamaban, pero al abolengo de Calisto se alude en términos 
algo misteriosos. Verdad es que Sempronio, en el acto II, le recuerda “la claridad 
de tu padre, que tan magnífico fue”, y que Melibea, en el acto XV, dice que 
Pleberio conoció “sus padres y claro linaje” de Calisto. Pero en el primer acto, 
Sempronio se permite el chiste de “lo de tu abuela con el ximio”, que fue 
vengado, a lo que parece, con “el cuchillo de tu abuelo”; con lo cual forman 
marcado contraste las palabras de Celestina cuando en el acto X, hablando con 
Melibea, cita el proverbio “quando el alto Dios da la llaga, tras ella embía el 
remedio”, y continúa: “Mayormente que sé yo al mundo nascida una flor que de 
todo esto te delibre”. El que el alto Dios es quien envía el remedio sugiere un 
origen sobrenatural de Calisto. 


Celestina compara a Calisto con el asno (y a Pármeno con la albarda) cuando 
dice a Sempronio (acto 1): “... do vino el asno, vendrá el albarda. Déxame tú a 
Pármeno, que yo te le haré uno de nos”... Y a continuación: “Yo te le traeré 
manso y benigno a picar el pan en el puño, y seremos dos a dos y, como dizen, 


tres al mohino” (acto 1). Los tres, Celestina, Sempronio y Pármeno, contra el 
mohino: el mulo que es Calisto. Pármeno le desea a Calisto que se convierta en 
asno: “¡Y en tal hora comiesses el diacitrón como Apuleyo el veneno que le 
convertió en asno!” (acto VIII). 


Ligerísima es la alusión a un Calisto caballero en un asno hacia el fin del acto 
VI; Celestina: “Bien te entiendo, Sempronio. Déxale, que el caerá de su asno. Ya 
acaba”. Pero por poco llamativa que sea, sirve para preparar a los lectores 
coetáneos a la conclusión del soliloquio de Melibea (acto XV), últimas palabras 
que pronuncia antes de hablar con su padre Pleberio, la oración que dirige a 
Dios: “Tú, Señor, que de mi habla eres testigo, ves mi poco poder, ves quán 
Catiua tengo mi libertad, quán presos mis sentidos de tan poderoso amor del 
muerto cauallero, que priva al que tengo con los biuos padres”. Melibea se 
refiere a Calisto y a Pleberio y Alisa; pero a ciertos lectores coetáneos de 
Fernando de Rojas no se les escaparía que el autor alude a Cristo, caballero en 
un asno al entrar en Jerusalén, pocos días antes de morir; y reconocerían en los 
“biuos padres” a Abraham, Isaac y Jacob.!* Se darían cuenta de que el autor 
comenta la expulsión o conversión forzada de los judíos de España. Y que, por 
cierto, no es “ajena a su facultad” la obra del jurista Fernando de Rojas. 


La acción de la Comedia se desarrolla en tres días y la madrugada del cuarto; el 
despertar de Pármeno y el de Calisto marcan el comienzo de los actos VIII y 
XIII. Calisto, en el acto VI: “En sueños la veo tantas noches, que temo no me 
acontezca como Alcibíades o a Sócrates, que el vno soñó que se veya embuelto 
en el manto de su amiga y otro día matáronle, y no ouo quien le alcasse de la 
Calle ni cubriesse sino ella con su manto; el otro vía que [l]e llamauan por 
nombre y murió dende a tres días”. A Calisto le acontece lo que a Sócrates: 
muere “dende a tres días”. Le alzan de la calle sus criados, que no su amiga. 


Calisto, acto XIV: “¿Ya quiere amanescer? ¿Qué es esto? No me paresce que ha 
vna hora que estamos aquí y da el relox las tres”. Calisto muere a las tres de la 
madrugada, en paródico contraste con Cristo, quien murió a las tres de la tarde, 
“cerca de la hora de nona”. A su resurrección al tercer día no falta ligera alusión 


al comienzo del tercer día de la Comedia (acto XIII). Calisto: “¡Tristanico, 
leuanta de ay!” Tristán: “Señor, leuantado estoy”. 


2.2.1. UNA PAREJA DE ENUMERACIONES 


Calisto, quien sostiene que Melibea es Dios (“Por Dios la creo, por Dios la 
confiesso, y no creo que ay otro soberano en el cielo...”), la describe “por 
partes” unas y trinas: cabellos, ojos-pestañas-cejas, nariz, boca-dientes-labrios, 
torno del rostro, pecho (cuya descripción amplifica), tez-cuero-color. 


“En sus treze está este necio”, se dice Sempronio, y se refiere a más que 
obstinación; ha estado contando las “partes” del retrato: 1+3+1+3+1+1+ 
3; son trece. 


El Salmo 13 (y el 52, cuyo texto es casi idéntico) comienzan: “Dixit insipiens in 
corde suo: Non est Deus”. En Reina/Valera (Salmos 14 y 53): “Dijo el necio en 
su corazón: “No hay Dios””. Es de suponer que del Salmo 13 proviene la 
asociación tradicional del número con la noción “necio”, de la que se muestra 
consciente Juan Ruiz en la enumeración de los catorce defectos de don Furón: 
“necio y perezoso” son los últimos. La asociación del número con la idea de 
ateísmo O blasfemia, en cambio, se basa en la idea de que el número trece le 
corresponde a Dios (sobre las doce tribus de Israel), y a Cristo sobre los doce 
Apóstoles. 


Calisto añade otros cuatro detalles, trino y uno: manos-dedos-uñas, proporción. 
El retrato de Melibea se compone de 17 rasgos. El número suele dar forma a 
enumeraciones de cosas buenas, lo cual podría provenir de una famosa isopsefía 
hebrea: según uno de varios métodos usados para calcular el valor numérico de 
las palabras, el del tetragrammaton jhwh “Jahweh” es 17, igual que el de twb 
(tob) “bueno”; la isopsefía era ilustración o prueba mística de que Dios es bueno. 


Pármeno enumera los productos cosméticos que Celestina guarda en su salón de 


belleza. Son muchos, pero se presentan en series abarcables que generalmente 
terminan en expresiones como “fechos de mil faciones”, “y otras diversas 
” c 


cosas”, “mosquetadas y almizcladas, polvorizadas con vino”. Y así como en el 
caso del retrato de Melibea, la descripción es interrumpida en un momento clave. 


1. (Y en su casa fazía / falsaua) perfumes, estoraques, menjuy, animes, ambar, 


N 


. (Tenía...) alambiques, redomillas, barrilejos de barro, de vidro, de arambre, 


(05) 


. (Hazia) solimán, afeyte cozido, argentadas, bujelladas, cerillas, llanillas, vn 


Eh 


. (e otras aguas de rostro) de rasuras de gamones, de cortezas de spantalobos, 


al 


. (Adelgazaua los cueros con) cumos de limones, turuino, tuétano de corco, € 


[es] 


. (Sacaua aguas para oler) de rosas, azahar, jasmín, trébol, madreseluia, claue 


7. (Hazía lexías para enruviar) de sarmientos, de carrasca, de centeno, de mar 


[e.2) 


. (Untos e mantecas) de vaca, de osso, de cauallos, camellos, culebra, conejo 


Ko) 


. (Aparejos para vaños) mancanilla, romero, maluauiscos, culantrillo, coronil 


10. (Azeytes para el rostro) de estoraque, jazmín, limón, pepitas, violetas, mer 


11. (Tenía... en vna caxuela pintada) agujas delgadas de pelligeros, hilos de se 


Calisto: 


¡Así pudiera ciento! 


La interrupción marca el momento en que la enumeración llega a 100 elementos. 
Y la enumeración está bien dispuesta. Las cinco series primeras suman 36 
elementos; las siete primeras, 49; las ocho primeras, 64, dejando para las tres 
últimas 36; es decir, que los 100 elementos del conjunto son divisibles de dos 
maneras en los cuadrados de seis y de ocho, doble alusión al triángulo de 
Pitágoras. 


Los productos de belleza abarcan diez series; sobre “esto de los virgos” nos 
informa la oncena. El número once es símbolo tradicional del pecado, porque 
sobrepasa —transgrede— el diez de los mandamientos. 


En la parábola del sembrador (Mateo 13:3-23) cuenta Jesús que la parte de la 
simiente que cayó en buena tierra “dio fruto, cuál a ciento, cuál a sesenta, y cuál 
a treinta”. Los exégetas asociaban esto con los estados de los fieles, enseñando 
que el fruto treinta veces mayor que la simiente era el de los casados; el sesenta 
veces mayor, el de las viudas; y el céntuplo, el de las vírgenes.'” El salario de 
100 monedas que paga Calisto a Celestina puede considerarse, por tanto, un 
justo precio por una virgen. 


Pármeno continúa: 


12. (Tenía para remediar amores y para se querer bien) uessos de coracón de c 


13. Demandaua el pan do mordían, de su ropa, de sus cabellos, pintaua letras « 


Todo el taller de Celestina queda caracterizado por el número 123. Pero estas dos 
enumeraciones del acto l, la que hace Calisto de 13 + 4 elementos y la de 
Pármeno de 100 + 23, forman pareja. La mención de un “dante” hacia el final 
del acto 1 y al comienzo del Il, y la repetida mención de las 100 monedas que 
recibe la alcahueta evocan el gran poema de 100 cantos, cuya fecha ideal es el 
año 1300. Si el producto 13x100 remite a un año, ¿no debemos suponer el 
mismo propósito con respecto a las series de conclusión? El producto 4x23 
remitiría al año 92: 1492, el año de la expulsión de los judíos. 


2.2.2. LOS NOMBRES DE LOS PERSONAJES 


Melibea 


“En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios”. Las primeras palabras de la 
Comedia dejan traslucir el significado del nombre de la joven: m'Eli vea, 
“véame mi Dios”. Y con las primeras palabras de Calisto hacen juego las últimas 
de Melibea antes de confesarse a Pleberio, con las que se dirige a Dios: “Tú, 
Señor, que de mi habla eres testigo, ves mi poco poder, ves quán catiua tengo mi 
libertad, quán presos mis sentidos de tan poderoso amor del muerto cauallero, 
que priva al que tengo con los biuos padres”. Melibea es la trágica protagonista. 
La Comedia de Calisto y Melibea es la comedia de Calisto y la tragedia de 
Melibea. No extraña ni carece de interés que para el suegro de Rojas el título de 
la obra fuera Melibea.!? Y aquellos que, como sus antepasados y los de Fernando 
de Rojas, fueron forzados a abandonar la religión de sus padres y a simular amor 
a un rabino que murió crucificado, se dirían lo que dice Melibea: “Mi Dios me 
vea; él sabe que no tengo poder de obrar de otra manera”. 


Entre malsines e inquisidores, no era de esperar sino que aquellos que 
reconocían el sentido encubierto del nombre y la intención del autor, 
disimulaban; y se esmeraban en divulgar un significado inocente. Así, en 1611, 
Covarrubias:1? 


MELIBEA. Nombre compuesto por el autor de la tragicomedia dicha Celestina, 
el cual puso los nombres a todos los interlocutores della conforme a sus 
calidades y condiciones. A esta dama llamó Melibea, que vale tanto como 
dulzura de la vida, de meli, melAitoV, dulcedo, et bioV, vita. 


De Calisto y Celestina dice: 


CALISTO. Graece kadAistoV, optimus aut pulcherrimus, a nomine kadoV, 
pulcher. 


CELESTINA. Nombre de una mala vieja, que le dio a la tragicomedia española 
tan celebrada. Díjose así quasi scelestina, a scelere, por ser malvada alcahueta 
embustidora. Y todas las demás personas de aquella comedia tienen nombre 
apropiado a sus calidades. Calisto es nombre griego kaAistoV, pulcherrimus; 
Melibea, vale tanto como dulzura de la vida, medi, mel, et bioV, vita, etc. Estos 
son los personajes principales de la obra. 


Y de “todos los interlocutores” solo explica los nombres de estos personajes 
principales, aunque tiene un detallado artículo sobre Lucrecia, “ejemplo de la 
castidad romana”, y señala que Sosia es “nombre de un siervo que introduce 
Terencio en sus comedias, vale siervo; es nombre griego, del verbo sow, m. 
SwWSW, Servo, servi enim, quasi servati dicti sunt”.20 


Menéndez y Pelayo cita todo lo de Covarrubias, observando que “de antiguo 
viene reparándose en la intención con que están aplicados los nombres de la 
Celestina”. Añade que Pármeno, Sosia, Crito, 'Traso, Cremes (el cuñado de 
Alisa) llevan nombres de personajes de las comedias de Plauto y Terencio, y 
sugiere abolengos literarios para Celestina, Lucrecia, Tristán, Alisa y Sempronio. 
En opinión de don Marcelino, “el Melibeo de las églogas virgilianas pasó a 
nuestra tragicomedia cambiando el sexo”, y Cejador, a su vez, añade: “En griego 
meAi-boia, Meliboea, población de Tesalia (Ilíada, 2, 717), que significa la de 
voz melosa, dulce, que es lo que Virgilio y Rojas pretendían encerrar en este 
nombre”?1, 


En la admirable traducción de Alfonso Reyes,? el pasaje al que remite Cejador 
comienza:? 


De Metone y Taumacia, también de Melibea 


y la Olizón fragosa, [siete] naves arrea 


Filoctetes, arquero de pro, con sus cincuenta 


remeros cada una y flecheros de cuenta. 


Filoctetes, rey de Melíboia y amigo de Heracles, heredó el arco y las flechas del 
héroe cuando este, emponzoñado por la sangre de Neso, decidió morir en una 
hoguera que él mismo erigió. Durante el viaje rumbo a Troya, una mordedura de 
serpiente le causó una llaga supurante muy dolorosa y tan hedionda que los 
aqueos, por consejo de Odiseo, le abandonaron en la isla de Lemnos. Cuando, 
hacia el décimo año de la guerra, Odiseo hizo preso a un hijo de Príamo, Héleno, 
que era vidente, este reveló a los aqueos que Troya solo sería vencida por el arco 
de Heracles. Llegado a Troya y curado por el médico Macaón, Filoctetes hirió 
mortalmente a Paris y así apresuró el fin de la guerra.?* “Solo Filoctetes me 
superó en la puntería del arco”, dirá Odiseo (Odisea VIII, 219). 


En la Odisea (III, 190) Néstor, en un discurso que dirige a Telémaco, menciona a 
Filoctetes entre los guerreros griegos que regresaron sanos y salvos a su patria. 
Dice una tradición que Filoctetes, al encontrar a Melíboia insurreccionada, 
volvió enseguida a hacerse a la vela en busca de nueva patria. Y en la Eneida, 
Héleno pone a Eneas en guardia contra tres caudillos griegos que colonizaron la 
costa de la Italia meridional, entre ellos el dux Meliboeus Filoctetes, fundador de 
la ciudad de Petalia o Peteliam, la Strongoli de hoy, a la cual, por tanto, 
podríamos apodar la Nueva Melibea. 


Un pasaje del acto VI parece confirmar que el autor de la Comedia escogiera el 
nombre de Melibea no solo por sus propiedades fónicas, sino también por ser 
nombre de ciudad. Las palabras alentadoras de Celestina: “Consuélate, señor, 
que en vna hora no se ganó Gamora” provocan estas de Calisto: “O desdichado, 
que las cibdades están con piedras cercadas t a piedras, piedras las vencen; pero 
esta mi señora tiene el coracón de azero, no ay metal que con él pueda, no ay tiro 
que le melle. Pues poned escalas en su muro: vnos ojos tiene con que echa 
saetas, vna lengua llena de reproches y desuíos; el assiento tiene en parte que a 
media legua no le pueden poner cerco”.?6 A lo cual responde Celestina: “Calla, 
señor, que el buen atreuimiento de vn solo hombre ganó a Troya”.? 


Hay en los nombres tanto de Calisto como de Melibea un aspecto que parece 
irónico y en el fondo no lo es: el cambio de sexo que señalaba Menéndez y 
Pelayo para ella se aplica también a él. Calisto, una ninfa del séquito de Artemis, 
fue amada de Zeus y le parió a Arcas; para guardar a ella y a su hijo de la ira de 
Hera, el soberano dios los colocó en el cielo como las dos Osas, Mayor y Menor. 
Calisto lleva nombre de ninfa y el de Melibea se deriva del de un varón. No del 
pastor de las églogas, como pensaba don Marcelino, sino del dux Meliboeus de 
la Eneida. El cambio de sexo habrá sido para los lectores coetáneos un indicio 
del fondo alegórico de la obra; les ayudaría a comprender que las diatribas de 
Sempronio contra las mujeres (acto I) son una chifla, paródica y metafórica, de 
las invectivas estereotipadas dirigidas contra los judíos. 


Calisto 


A los que derivaban el nombre de Calisto de kaAistoV, “el más hermoso”, no se 
les escaparía la ironía implícita en que este guapo ama la oscuridad. Al comienzo 
de la Comedia, Calisto ordena a Sempronio: “Cierra la ventana y dexa la teniebla 
acompañar al triste, y al desdichado la ceguedad; mis pensamientos tristes no 
son dignos de luz”. Durante sus secretas andanzas, el “más bello” no se puede 
permitir ser visto; Pármeno (acto XII): “¡Ce, ce, señor, señor! Quítate presto 
dende, que viene mucha gente con hachas y serás visto y conoscido, que no ay 


donde te metas”. Y las últimas palabras que le dice Melibea son: “Y por el 
presente vete con Dios: que no serás visto, que haze escuro, ni (o)yo en casa 
sentida, que avn no amanesce”. 


Pármeno, Sempronio 


En la primera escena del acto II (que a causa del uso de fuentes suele atribuirse 
al “antiguo auctor”) Calisto explica el nombre de Pármeno al decir a Sempronio: 
“..lMlama a Parmeno, quedará conmigo”. El nombre se deriva del verbo griego 
para-menw, “seguir acompañando, sobrevivir, perdurar, permanecer”. Cejador 
Cita a Donato: “manens et aditans domino, o fidelis servus”, Ya que Pármeno 
no sobrevive, el nombre es a todas luces irónico. 


Sempronio es nombre romano: los Gracos, militares y políticos romanos 
emparentados con los Escipiones, pertenecían a la estirpe de los Sempronii; así, 
en el siglo II a.C. los hermanos Tiberio Sempronio Graco y Cayo Sempronio 
Graco.? Al lado de Pármeno, sería difícil no asociar el nombre de Sempronio 
con semper, “siempre”, y hacerse cargo de que estos dos nombres son sinónimos 
e igualmente irónicos. Y mediante la comparación que hacen precisamente 
Pármeno y Sempronio entre “el dante” y “el recibiente” alude el autor a que el 
nombre de pila de Dante Alighieri era propiamente Durante, sinónimo de los 
nombres de aquellos. 


Queriendo persuadir a Pármeno a amistad con Sempronio (acto VIT), Celestina 
parece confirmar la sinonimia diciendo: “Vosotros soys yguales: la paridad de las 
costumbres y(a) la semejanca de los coracones es la que más la sostiene”. 


Rojas quizá tomara la idea de dos nombres sinónimos que vaticinan lo contrario 
de lo que pasará con Petrarca (De rebus memorandis), quien a los dos hijos cuya 
muerte predice la madre Adelecta da los nombres de Eternio y Albricio; este se 


asociaría, en oídos españoles, con albricias. Calisto a Celestina (acto VI): “¿Qué 
más hazía aquella tusca Adeleta cuya fama siendo tú biua se perdiera? La qual 
tres días ante de su fin prenunció la muerte de su viejo marido y de dos hijos que 
tenía”. 


Celestina, Elicia, Crito 


El nombre de la alcahueta, como celestial y celeste, se deriva de cielo;?% y es 
nombre nada impropio para quien arregla que Calisto pueda gozar de la que él 
confiesa ser su dios. 


“El sentimiento religioso es individual en los distintos personajes, pero la Iglesia 
como institución humana se sitúa decididamente en el plano de Celestina”.*1 Lo 
ilustra un pasaje del acto VII. Celestina le cuenta a Pármeno la anécdota de 
Virgilio, “cómo estouo en vn cesto colgado de vna torre mirándole toda Roma; 
pero por esso no dexó de ser honrrado ni perdió el nombre de Virgilio”. 
Pármeno: “Verdad es lo que dizes, pero eso no fue por justicia”. Celestina: 
“Calla, bouo, poco sabes de achaque de yglesia, t quán[tlo es mejor por mano de 
justicia que de otra manera”.*2 Pármeno hace su objeción pensando en Virgilio, 
pero Celestina se refiere a la madre de Pármeno, y el “de otra manera” que 
compara con “por mano de justicia” equivale a “achaque de yglesia”. Achaque 
es “denuncia hecha con intención de obtener dinero del denunciado a cambio de 
no proseguirla” y “multa” (María Moliner).33 


Elicia parece forma femenina de Elicius, nombre de Júpiter cuando le 
suplicaban que diese presagios mediante relámpagos; parece nombre apropiado 
para la compañera de la “celestial”, y que no desdice de su temperamento 
irritable. Por otra parte, el sonido sugiere que todo lo de Elicia es delicia. Y es 
casi transcripción de griego hdikia, “edad”, “edad adulta”, “pasión juvenil, 
irreflexión”. 


El argumento del primer acto dice que Calisto enderezó a Sempronio “a vna 
vieja llamada Celestina, en cuya casa tenía el mesmo criado vna enamorada 
llamada Elicia, la qual viniendo Sempronio a casa de Celestina con el negocio de 
su amo tenía a otro consigo llamado Crito, al qual escondieron”. El nombre de 
Crito se deriva de kruptoV, “secreto, escondido, oculto” (es normal que —pt- y — 
ct- se transformen en —t-). 


Areúsa, Alisa 


El nombre de aquella se deriva del árabe arúsa, “novia musulmana”, y en este 
sentido Areúsa desciende de la monja Garoca de Juan Ruiz. No solo en este 
sentido, ya que ofrece más resistencia que esta a las tentativas de la alcahueta de 
seducirla. Vive en concubinato con su soldado y le quiere ser fiel. La Areúsa de 
la Comedia no se deja vencer, sino que Celestina la presiona tanto que equivale a 
forzarla. Por eso el “Testamento de Celestina” la llama Arrehúsa (en 
consonancia con escusa): de rehusar “rechazar, denegar”.25 


Contrasta con el nombre de la moza el de Alisa, de alisar, “poner liso algo, quitar 
las asperezas de algo”. Ha de tomarse en sentido metafórico; con el exceso de 
confianza que tiene en su hija, Alisa allana el camino a la alcahueta.3 


Lucrecia 


A la criada de Melibea no le debe costar gran esfuerzo el vivir en castidad, a 
ejemplo de su célebre tocaya romana; Celestina (acto IV): “...y avn darte he 
vnos poluos para quitarte esse olor de la boca, que te huele vn poco”.37 


Tristán, Sosia 


Las últimas palabras de Tristán (acto XIV) aluden a su nombre y al de Sosia: 
“Vaya con nosotros llanto, acompáñenos soledad, síganos desconsuelo, visítenos 
tristeza, cúbranos luto y dolorosa xerga”. Tristán y Sosia, tristeza y soledad 
personificadas que resuenan en las últimas palabras de Pleberio y de la Comedia: 
“¿Por qué me dexaste triste y solo in hac lachrymarum valle?”.38 


Pleberio 


Pleberio edificó torres, adquirió honras, plantó árboles, fabricó navíos. Melibea 
es “de alta y sereníssima sangre”; Calisto señala “la nobleza y antigijedad de su 
linaje” y “el grandíssimo patrimonio”. Ya que Pleberio por cierto no pertenece a 
la clase social más baja, su nombre se ha de derivar del significado originario de 
plebe. La plebe (Lat. plebs, plebis), en la antigua Roma, era la clase de los 
ciudadanos que carecían de los derechos políticos y civiles que tenían los 
patricios. En la España de 1500, tal clase es la de los cristianos nuevos.?? 


2.2.3. ALUSIONES ALA REALIDAD CONTEMPORÁNEA 


“Una llama que en vn día passa” 


Calisto a Sempronio (acto 1): ...Pero tañe y canta la más triste canción que se] 


Sempronio: 


Calisto: 


Sempronio: 


Calisto: 


Sempronio: 


Calisto: 


Sempronio: 


Calisto: 


Aparte de la ironía sofoclea de que Calisto, que el lector sabe que morirá “dende 
a tres días”, cuenta con que alcanzará la edad de los muy robustos,* su respuesta 
se desvía de la pregunta de Sempronio, quien con un suceso del pasado (“quemó 
[...] tanta multitud de gente”) compara uno del presente (“atormenta vn biuo”): 
Calisto formula en tiempo presente una regla para todos los tiempos, y hablando 
de una llama que en un día pasa y quema cien mil cuerpos alude 
inconscientemente a las hogueras de la Inquisición. 


“Tu primo y mi familiar” 


Celestina avisa a Elicia que viene Sempronio, pero ella “tiene consigo” a Crito; 
Celestina: “Mételo en la camarilla de las escobas, presto; dile que viene tu primo 
y mi familiar”. Al lado de primo, familiar es “pariente”; pero ya que Sempronio 
acaba de calificar a Celestina de “hechizera astuta sagaz en quantas maldades 
ay”, es interesante la acepción “demonio que se supone acompaña y sirve a una 
persona” (María Moliner s.v.); y si es lícito asociar a Celestina con la Iglesia, 
cabe ver a Sempronio como un “ministro de la Inquisición, que tenía entre sus 
funciones la de visitar las prisiones” (ibíd.); la casa de Celestina es la prisión de 
Elicia, dada su total dependencia de la alcahueta. 


“Christoual fue borracho” 


A la retahila de “casos de admiración... tan presto como passados oluidados” 
que en cadencia dactílica declama Sempronio (acto III), Sevilla 1501 añade al 
final: “Christóual fue borracho”. La frasecilla quizás alude al mal gobierno de 
Cristóbal Colón, que le mereció el ser hecho prisionero en Santo Domingo por 
Francisco de Bobadilla en octubre de 1500, encadenado y transportado en la 
Carabela La Gorda, para llegar a Cádiz a finales del mes. 


No permitió que se le quitasen las cadenas, ya que las llevaba por orden de los 
soberanos; solo ellos podían mandar quitárselas. Los monarcas no lo recibirían 
hasta poco antes de Navidad, en La Alhambra. Colón siguió con el título de 
almirante, pero ya no era ni virrey ni gobernador. Como indica Granzotto: “At 
Cádiz, and then Seville, where Columbus requested to go right after his arrival, 
the admiral in chains was a painful sight. Yet he walked through the streets 
impassive, pride in his eyes, dragging his chains behind him with such a clamor 
that all who passed turned around to look”.* La añadidura de Sevilla 1501 
parece sugerir que Colón gobernaba sin sentido de responsabilidad, como un 
borracho; no vuelve a aparecer en ediciones posteriores, probablemente porque 
en 1502 el almirante izó las velas para su cuarto viaje. 


“Tu limpieza de sangre” 


Calisto a Melibea (acto XII): “Pero como soy cierto de tu limpieza de sangre y 
hechos...”. En boca del necio de Calisto, quien a cada paso se equivoca en su 
apreciación de las situaciones que encuentra, estas palabras sugieren que la 
limpieza de sangre de Melibea no es perfecta. Sus hechos lo serán, por cierto, 
más que si fuese de familia cristiana vieja y por tanto libre de sospecha. Frente a 
un Calisto alegórico que representa a los cristianos viejos coloca el autor a una 
Melibea representante alegórica de los conversos. 


Enseguida Melibea se queja de que las puertas la separan del amante. Calisto: 
“¿Cómo, señora mía, y mandas que consienta a vn palo impedir nuestro gozo?”. 
Un palo, un trozo de madera: el autor pone en boca de su Calisto alegórico una 
inconsciente alusión a la cruz de Cristo que en los Hechos de los Apóstoles y en 
las Epístolas se llama lignum, “madero”. Tal madero es la puerta que conduce 
al cielo; ¿y precisamente un palo, un madero impediría que Calisto goce de la 
que es su dios? 


2.3. Estructura dramática 


Para Fernando de Rojas, lo que él escribió era drama.* Drama no es 
necesariamente teatro representable en las tablas; el de Fernando de Rojas se 
representa en la mente del lector. Los críticos más prudentes reconocen que la 
Celestina es “un poema dramático, que su autor dio por tal” (Menéndez y 
Pelayo), “puro drama” (Cejador), “superación admirable del drama medieval” 
(Lida de Malkiel)“. 


Plauto y Terencio dividieron sus comedias en un número variable de escenas; a 
las de Terencio se le impuso arbitrariamente la división en cinco actos unos cien 
años después de su muerte, en la época de Varrón, y a las de Plauto, en la de 
Fernando de Rojas. También la mayoría de las comedias humanísticas conocen 
no más que la división en escenas.* La división en actos de la (Tragi) comedia 
parece arbitraria. Peter Russell se pregunta “por qué Rojas se creía obligado a 
introducir un tipo de división que no parece tener función”, y observa: “En LC la 
verdadera unidad estructural es la escena”. 


Un aspecto que ha escapado a la atención de los críticos es el carácter de enigma, 
de acertijo, de esta obra. La pretendida confusión entre “auto” y “cena” al final del 
prefacio a la Comedia —en la forma que se le dio en la Tragicomedia— en 
unión inmediata con la pretensión irónica y a todas luces insostenible “sin 
división” (“acordé que todo lo del antiguo auctor fuesse sin diuisión en vn aucto 
o cena incluso”) es una señal al lector, una incitación a delimitar las escenas de 
las que están compuestos los actos, a “dividir”, precisamente, el acto en sus 
escenas; y en el texto dramático no tarda en presentarse la señal pareja, al 
imprimirse de un tirón, como si fuesen una sola réplica, las palabras con que 
Calisto se despide de Melibea y las que dirige a Sempronio al entrar en su casa: 
“Yré como aquel contra quien solamente la aduersa Fortuna pone su estudio con 
odio cruel. ¡Sempronio, Sempronio, Sempronio! ¿Dónde está este maldito?”. A 
ningún lector le puede escapar el paso repentino de un escenario a otro, del 
“lugar oportuno” que dispuso Fortuna —“tan conueniente lugar”, dice Calisto— 


a la casa donde Sempronio estaba cuidando los caballos. 


Para Fernando de Rojas una escena era lo que es para los diccionarios modernos: 
aquella parte del texto dramático “en que hablan unos mismos personajes” 
(DRAE); o el fragmento “durante el cual permanecen en escena los mismos 
personajes” (María Moliner). Otro criterio es el cambio de escenario: si es 
repentino, abre escena nueva, como en el caso que acabo de señalar; un cambio 
paulatino se verifica durante toda una escena, en un escenario dinámico,” que 
suele ser el de las calles de la ciudad anónima en la que se desarrolla la acción. 
Aplicando estos criterios delimité las escenas de la Comedia, cuya lista viene a 
continuación de este breve capitulo. 


Para encontrar con rapidez cualquier pasaje al que me refiero en lo que sigue, 
conviene que antes de continuar leyendo se consulte la lista para marcar con 
lápiz en la edición de la Celestina que se maneja el comienzo de cada escena, y 
en un rincón de cada página impar, qué escena corre o comienza en ella. 


El primer criterio que determina una escena —que en ella hablan las mismas 
personas— se aplica con rigor absoluto, de modo que unas palabras de 
despedida dirigidas a una persona que se parte o que queda atrás forman una sola 
escena con el monólogo que sigue (escenas 3, 40, 54). 


Un cambio de escenario repentino entre dos escenas del mismo acto se da en 
siete casos; además de la escena 2 comienzan en otro escenario nuevo las 
escenas 5, 38, 58, 66, 85 y 86. Estas escenas van precedidas de un lapso de 
tiempo en que se trasladan, respectivamente, Sempronio; Celestina; Celestina; 
Calisto con sus dos mozos; Pleberio; Melibea y Lucrecia. En otros siete casos un 
cambio de escenario repentino coincide con comienzo de acto nuevo; se trata de 
los actos III (escena 22), IV (25), VIII (39), X (49), XII (59), XI (71) y XIV 
(75). Al comienzo de los actos VIII y XIII despiertan, respectivamente, Pármeno 
y Calisto, marcando el comienzo del segundo y del tercer día de la acción. 


En tres casos el diálogo del comienzo de un acto señala que ha precedido un 
lapso de tiempo. Se trata del acto IX (escena 44, en el mismo escenario que la 
anterior), Sempronio: “Baxa, Pármeno, nuestras capas y espadas, si te paresce 
que es hora que vamos a comer”; XII (59), Calisto: “Mocos, ¿qué hora da el 
relox?”; XIV (75), Melibea: “Mucho se tarda aquel cauallero que esperamos”. 
Durante las escenas 18 a 21, en las que hablan Pármeno y Calisto, le sobra 
tiempo a Sempronio para encontrar a Celestina en la calle al comienzo del acto 
HI. Y el “Argumento del décimo auto” explica: “Mientras andan Celestina y 
Lucrecia por camino,* está hablando Melibea consigo misma”. 


Luego en el primer acto creó el autor diferentes tipos de escenario, para que el 
lector se diese cuenta de los criterios estructurales que aplicaría también en los 
otros actos de la Comedia. La número 7 es una escena dinámica en la que dos 
personajes se desplazan de una casa a otra; otras once escenas de este tipo se dan 
en la Comedia y siete de ellas son la primera escena de un acto.*% La escena 8 se 
desarrolla en un escenario fijo e indiviso en el que vemos a Pármeno y Calisto; 
oímos sin verlo a Sempronio que llama desde la calle. El caso contrario se da en 
la escena 64, donde vemos a Melibea y Calisto que hablan a ambos lados de la 
puerta cerrada, y oímos a Pármeno que llama desde la calle. El autor marca la 15 
como una escena independiente, terminándola con un aparte de Pármeno 
respecto a Sempronio.** 


Un escenario fijo puede estar dividido en dos ambientes; en tales escenarios 
duales alternan los diálogos de dos grupos de personas.*? En el primer acto hay 
oposición entre las escenas 9-11, en las que las dos parejas se oyen sin verse, y 
las 14-16, donde se ven sin oírse. La situación de las escenas 32-33 se parece a la 
de las 9-11. En las escenas 60-64 y en las 75-82 los sirvientes, en la calle, 
aunque pueden oir el diálogo de los amantes, no se hallan presentes en las 
escenas amorosas, sino fuera de las mismas; y lo que entre sí hablan, por tanto, 
no son apartes.* 


Los editores que dividen el texto de la Celestina en escenas no se atienen a estos 


criterios, ni aclaran qué criterios aplican;** a lo que parece, una división auténtica 
no les merece atención.*5 


2.4. Tabla de actos, escenas y réplicas 


Señalo para cada escena la página en la que comienza en las 
ediciones de Cejador (Cej), Criado de Val/Trotter, tercera ed. 1970 
(Cri), Marciales 1985, tomo II (Mar) y Canet 2011 (Can). 


A partir del acto IX remito a dos ediciones de Cejador: la 
primera, de 1913; la segunda, de 1954. 


Número de orden y palabras iniciales de cada escena (cito por Toledo 1500). 
Cantidad de réplicas (parlamentos, monólogos) de cada personaje, escena, acto. 
Entre paréntesis, personajes que están presentes sin hablar. 


ACTO PRIMERO 


Escena l. Cey 31, Cri 23, Mar 18, Can 179, 
Cauisro - En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios. Cas Med4 y 
Escena2, Ce 34, Cri 24, Mar 19, Can 180, 
Cauisro - ¡Sempronto, Sempronto, Sempronio! ¿Dónde está este maldito? 
Ca6Se5 1) 
Escena 3. Cey 37, Cri 23, Mar 20, Can 181. 
SEmPRONIO — No creo, según pienso, yr conmigo el que contigo... Se | 
Escena 4, Cey 39, Cri 26, Mar 21, Can 182, 
Cauisro - ¡Sempronto! SEMPRONIO - ¿Señor? CaListo — Dame acá el laúd, 
Casose33 11] 
Escena 5, Cej 60, Cri 36, Mar 31, Can 192. 
CeLestina - ¡Albricias, albricias, Elicra! ¡Sempronto, Sempromo! Ce 3El3Cr1 7 
Escena 6. Ce 60, Cri 36, Mar 31, Can 192, 
SEMPRONIO — ¡Madre bendita, qué deseo traygo! ¡Gracias a Dios... Se 14 Ce 11 El8 33 
Escena 7, Cej 64, Cri 38, Mar 33, Can 194, 
SEMPROMIO = ¡O madre mia! Todas cosas dexadas aparte... Se4Ce3 ] 
Escena 8. Cey 66, Cri 39, Mar 34, Can 193, 
Cauisro - ¡Parmeno! Pármeno - ¿Señor? CaLisro ¿No oyes, maldito sordo? 
Ca9Pa9sel 15 
Escena 9. Cey 88, Cri 43, Mar 40, Can 199, 
CeLEsTINA - Passos oygo. Acá descienden. (e25Sel ] 


Escena 10. Cej 88, Cri 46, Mar 40, Can 200. 

CaListo — Pármeno, detente. ¡Ce! Escucha qué hablan estos. Cal Pal 
Escena 11. Cej 89, Cri 46, Mar 41, Can 200. 

SEMPRONIO — Celestina, ruynmente suena lo que Pármeno dize. Se 1 Ce 1 
Escena 12, Cej 90, Cri 47, Mar 41, Can 200. 


CALisTo — ¡Sempronio! SEMPRONIO — ¿Señor? CaLisTO — ¿Qué hazes, llaue de mi vida? 


Ca5Se3CelPal 


Escena 13. Cej 93, Cri 48, Mar 42, Can 201. 
CELESTINA — Plázeme, Pármeno, que auemos auido oportunidad... 
Ce 26 Pa 25 
Escena 14. Cej 111, Cri 59, Mar 53, Can 209, 
CaLisro — Dubda traygo, madre, según mis infortunios... CalCel 
Escena 15. Cej 111, Cri 59, Mar 53, Can 209. 
PÁRMENO — ¿Qué le dio, Sempronio? SEMPRONIO — Cient monedas de oro. 
Pa 5 Se 4 
Escena 16. Cej 112, Cri 59, Mar 53, Can 210. 
CaListo — Ve agora, madre, y consuela tu casa; y después ven,... Ca 2 Ce 1 


Acro Il 


Escena 17. Cej 113, Cri 62, Mar 55, Can 211. 

CaLisTO — Hermanos míos, cient monedas di a la madre. Ca 4 Se 3 (Pa) 
Escena 18. Cej 119, Cri 64, Mar 58, Can 213, 

PÁRMENO — Aquí estoy, señor. CALIsto — Yo no, pues no te veya. Pa 9 Ca 9 
Escena 19. Cej 124, Cri 67, Mar 61, Can 215. 

PÁRMENO — ¿Mogos? No hay mogo en casa. Yo me lo auré de hazer... 


Pal 
Escena 20. Cej 124, Cri 68, Mar 61, Can 216. 
CaLisTO — ¿Viene esse cauallo? ¿Qué hazes, Pármeno? Ca2 Pa 1 
Escena 21. Cej 125, Cri 68, Mar 61, Can 216. 
PÁRMENO — ¡Mas nunca sea! ¡Allá yrás con el diablo! Pa 1 
Acro III 


Escena 22. Cej 127, Cri 70, Mar 63, Can 217. 
SEMPRONIO — ¡Qué espacio lleua la baruuda! Menos sosiego... Se 12 Ce 11 
Escena 23. Cej 141, Cri 76, Mar 70, Can 221. 
ELicIA — ¡Santiguarme quiero, Sempronio! El 5 Ce 4 (Se) 
Escena 24. Cej 148, Cri 77, Mar 71, Can 222. 
CELESTINA — Conjúrote, triste Plutón, señor de la profundidad infernal... 
Cel 


10 


51 


23 


Acro lV 


Escena 25. Cej 153, Cri 80, Mar 75, Can 225. 


CELESTINA — Agora, que voy sola, quiero mirar bien ... Cel 1 
Escena 26. Cej 158, Cri 82, Mar 77, Can 226. 

LUCRECIA — ¿Quién es esta vieja que viene haldeando? Lu 4 Ce 3 7 
Escena 27. Cej 159, Cri 83, Mar 77, Can 227. 

ALIsa — ¿Con quién hablauas, Lucrecia? Ali7 Lu?7 14 


Escena 28. Cej 161, Cri 84, Mar 78, Can 227. 
CELESTINA — Señora buena, la gracia de Dios sea contigo y con la noble hija. 
Ce 6 Ali 5 (Lu Me) 11 
Escena 29. Cej 165, Cri 86, Mar 80, Can 229. 
MELIBEA — ¿Por qué dizes, madre, tanto mal de lo que todo el mundo con tanta efficacia... 
Me 34Ce 32Lu7 73 


106 
Acto V 
Escena 30. Cej 193, Cri 104, Mar 97, Can 241. 
CELESTINA — ¡O rigurosos trances! ¡O cuerda osadía! Cel l 
Escena 31. Cej 195, Cri 105, Mar 98, Can 242. 
SEMPRONIO — O yo no veo bien, o aquella es Celestina. Se 9 Ce 8 17 
Escena 32. Cej 200, Cri 108, Mar 101, Can 244, 
PÁRMENO — ¡Señor, señor! CALISTO — ¿Qué quieres, loco? Pa 2 Ca 2 4 
Escena 33. Cej 201, Cri 108, Mar 101, Can 244. 
CELESTINA — ¿Oyes, Sempronio? De otro temple anda nuestro amo. 
Ce 2 Se 1 3 
25 
Acto VI 
Escena 34. Cej 203, Cri 112, Mar 103, Can 245. 
CALISTO — ¿Qué dizes, señora y madre mía? Ca 45 Ce 35 Pa 16Se 11 107 


Acro VII 


Escena 35. Cej 231, Cri 130, Mar 121, Can 257. 
CELESTINA — Pármeno, hijo, después de las passadas razones... Ce 16Pa 15 31 
Escena 36. Cej 247, Cri 139, Mar 131, Can 263. 
AREÚSA — ¿Quién anda ay? ¿Quién sube a tal hora en mi cámara? 
Ar 17 Ce 17 34 
Escena 37. Cej 257, Cri 145, Mar 138, Can 267. 
PÁRMENO — Señora, Dios salue tu graciosa presencia. Pa4Ar7Ce7 18 


Escena 38. Cej 260, Cri 148, Mar 141, Can 268. 
ELicIA — El perro ladra. ¿Si viene este diablo de vieja? 


Acto VII 


Escena 39. Cej 7, Cri 152, Mar 145, Can 271. 
PÁRMENO — ¿Ammanesce, o qué es esto, que tanta claridad... 
Escena 40. Cej 8, Cri 153, Mar 146, Can 272. 


PÁRMENO — A Dios te quedes. ¡O plazer singular! ¡O singular... 


Escena 41. Cej 9, Cri 153, Mar 146, Can 272. 


SEMPRONIO — Pármeno hermano, si yo supiesse aquella tierra... 


Escena 42. Cej 18, Cri 159, Mar 151, Can 276. 


CauisTo — En gran peligro me veo: en mi muerte no ay tardanga... 


Escena 43. Cej 19, Cri 159, Mar 152, Can 277. 
CALIsTO — ¿Quién fabla en la sala? ¡Mocos! 


Acto IX 


Escena 44. Cej 25/24, Cri 164, Mar 157, Can 281. 
SEMPRONIO — Baxa, Pármeno, nuestras capas y espadas... 

Escena 45. Cej 27/26, Cri 165, Mar 158, Can 282. 
CELESTINA — ¡O mis perlas de oro! ¡Tal me venga el año... 

Escena 46. Cej 42/40, Cri 173, Mar 167, Can 287. 


AREÚSA — Así goze de mí que es verdad; que éstas que siruen... 


Escena 47. Cej 45/43, Cri 175, Mar 169, Can 288. 
Lucrecia — Buena pro os haga, tía, y la compaña. 

Escena 48. Cej 50/48, Cri 178, Mar 173, Can 290. 
CELESTINA — Hija Lucrecia, dexadas estas razones, querría... 


Acto X 


Escena 49. Cej 53/50, Cri 182, Mar 175, Can 291. 
MELIBEA — ¡O lastimada de mí! ¡O mal proueyda donzella! 
Escena 50. Cej 54/51, Cri 183, Mar 176, Can 292. 
Lucrecia — Tía, detente vn poquito cabo esta puerta. Entraré... 
Escena 51. Cej 61/57, Cri 187, Mar 181, Can 295. 
CELESTINA — Tan bien me da osadía tu gran pena como ver... 
Escena 52. Cej 66/63, Cri 192, Mar 185, Can 298. 
MELIBEA — Amiga Lucrecia y mi fiel secretaria, ya has visto... 
Escena 53. Cej 68/64, Cri 193, Mar 186, Can 298. 


El 7 Ce 6 13 

96 
PaSArS 10 
Pa 1 1 


Se 18 Pa 17 35 
Ca 2 Pa 2 Se l 5 


Ca 13 Pa 5 Se 9 27 
78 


Se 5 Pa 4 9 


Ce l10Pa4Se9El9Ar4 36 


Ar 1 Ce l (Pa Se) 2 


Lu 2 Ce 4Se2Ar1l(PaEl) 9 


Ce 4 Lu 3 Má 
63 
Me l 1 


Lu 3 Me 11 Ce 10 24 


Ce 18 Me 17 35 


Me l Lu l Z 


ALISA — ¿En qué andas acá, vezina, cada día? Ali 1 Cel 
Escena 54. Cej 68/65, Cri 193, Mar 186, Can 298. 
ALISA — Y contigo vaya. Hija Melibea, ¿qué quería la vieja?  Ali3Me2Lul 


Acro XI 


Escena 55. Cej 69/66, Cri 196, Mar 187, Can 301. 
CELESTINA — ¡Ay Dios, si llegasse a mi casa con mi mucha alegría a cuestas! 
Cel 
Escena 56. Cej 69/66, Cri 196, Mar 187, Can 301. 
SEMPRONIO — Señor, mira que tu estada es dar a todo el mundo que dezir. 
Se 2 Ca 1 (Pa) 
Escena 57. Cej 70/67, Cri 196, Mar 188, Can 301. 
CELESTINA — ¿Qué nombráys a Celestina? ¿Qué dezís desta esclaua de Calisto? 


2 lo 


Ce 10Se8Cal0Pa6 34 


Escena 58. Cej 78/74, Cri 201, Mar 194, Can 305. 
CELESTINA — Tha, tha. ELicia — ¿Quién llama? CELESTINA — Abre, hija Elicia. 
Ce 5 El 4 


Acto XI 


Escena 59. Cej 81/76, Cri 205, Mar 195, Can 307. 
CALIsTO — ¿Mogos, qué hora da el relox? SemproNIO — Las diez. Ca 7 Se 3 Pa 3 
Escena 60. Cej 84/79, Cri 206, Mar 197, Can 308. 


PÁRMENO — ¿Qué te paresce, Sempronio, como el necio... Pa 5 Se 5 
Escena 61. Cej 87/82, Cri 208, Mar 199, Can 310. 
CaListo — Este bullicio más de vna persona le haze. Ca 3 Lu 3 Me 1 


Escena 62. Cej 88/82, Cri 209, Mar 199, Can 310. 


MELIBEA — Vete, Lucrecia, acostar vn poco. ¡Ce, señor! Me 5 Ca 5 Pa 2 Se 2 


Escena 63. Cej 94/88, Cri 213, Mar 204, Can 313. 

PÁRMENO — ¡Desuariar, Calisto, desuariar! Por fe tengo... Pa 6 Se 6 
Escena 64. Cej 97/90, Cri 215, Mar 206, Can 314. 

MELIBEA — Señor Calisto, ¿¿qué es esso que en la calle suena? Me4Ca3 Pa 1 
Escena 65. Cej 98/92, Cri 216, Mar 208, Can 315. 


PLeEBERIO — Señora muger, ¿duermes? ALisa — Señor, no. PI 5 Ali2 Me 3 Lu 1 
Escena 66. Cej 99/92, Cri 217, Mar 209, Can 315. 
CaLisTO — Cierra essa puerta, hijos, e tú, Pármeno... Ca 6 Se 3 Pa 2 


Escena 67. Cej 101/94, Cri 218, Mar 210, Can 316. 

PÁRMENO — ¿Adónde yremos, Sempronio? ¿A la cama a dormir... Pa 2 Se 2 
Escena 68. Cej 101/95, Cri 218, Mar 210, Can 316. 

CELESTINA — ¿Quién llama? SemPrONIO — Abre, que son tus hijos. Ce 12 Se 10 Pa 3 
Escena 69. Cej 110/103, Cri 225, Mar 217, Can 320. 
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ELiciA — ¡Mete, por Dios, el espada! Tenle, Pármeno, tenle... 
Escena 70. Cej 111/104, Cri 226, Mar 217, Can 321. 
SEMPRONIO — Huye, huye, Pármeno, que carga mucha gente. 


Acro XIII 


Escena 71. Cej 113/105, Cri 228, Mar 219, Can 323. 
CALIsTO — ¡O cómo he dormido tan a mi plazer... 
Escena 72. Cej 115/107, Cri 229, Mar 221, Can 324. 


TRISTÁN — Quiero baxarme a la puerta, porque duerma mi amo... 


Escena 73. Cej 117/108, Cri 230, Mar 223, Can 325. 
Sosia — ¡Señor, señor! CALISTO — ¿Qué es esso, locos? 

Escena 74. Cej 119/111, Cri 232, Mar 224, Can 326. 
CaLisTO — ¡O día de congoxa! ¡O fuerte tribulación! 


ACTO XIV 


Escena 75. Cej 123/114, Cri 236, Mar 227, Can 329. 
MELIBEA — Mucho se tarda aquel cauallero que esperamos. 
Escena 76. Cej 125/116, Cri 236, Mar 228, Can 330. 


Sosia — Arrima esta escala, Tristán, que éste es el mejor lugar... 


Escena 77. Cej 125/116, Cri 237, Mar 228, Can 330. 
MELIBEA — Es tu sierua, es tu catiua, es la que más tu vida... 

Escena 78. Cej 127/118, Cri 238, Mar 229, Can 331. 
Sosia — Tristán, bien oyes lo que passa, en qué términos... 

Escena 79. Cej 128/119, Cri 239, Mar 230, Can 331. 
MELIBEA — O mi vida y mi señor, ¿cómo has quesido... 

Escena 80. Cej 129/119, Cri 239, Mar 230, Can 331. 
Sosia — ¡Ante quisiera yo oyrte essos milagros! Todas sabés... 

Escena 81. Cej 129/119, Cri 239, Mar 230, Can 331. 
CALIsTO — ¿Ya quiere amanescer? ¿Qué es esto? 

Escena 82. Cej 130/120, Cri 240, Mar 231, Can 332. 


MELIBEA — Lucrecia, vente acá, que estoy sola. Aquel señor mío... 


Escena 83. Cej 200/185, Cri 283, Mar 251, Can 333. 


MELIBEA — ¡O la más de las tristes triste! ¡Tan tarde alcangado... 


ACTO XV 


Escena 84. Cej 203/188, Cri 286, Mar 253, Can 335. 


Eli2Ce3Se1Pal 7 


Se 2 Pa 2 E: 

126 
Ca 5 Tr 4 9 
Tr6 So 5 11 


So 10 Ca 9 (Tr) 19 


Ca 1 


Me 2 Lu 1 3 


So 1 Tr 1 Ca 1 3 


Me 5 Ca 4 9 
So 2 Tr 2 a 
Me 1 1 
So 1 l 


Ca2MelSol 4 


Me3Lu2Tr2 7 


Me 2 Lu 2 4 


PLEBERIO — ¿Qué quieres, Lucrecia? ¿Qué quieres tan pressurosa? Pl 1 Lu 1 2 


Escena 85, Cey 2041189, Cn 280, Mar 253, Can 335, 

Puegento ¿Que es esto, ya mia? ¿Que dolor y sentimiento... PIO MeS (Lu) |! 
Escena 90, Cey 2001191, Cri 288, Mar 239, Can 330 

Mitra - Lucrecia amiga, my loeses, Jamepesa,.. — Mellul 
Escena 87, Cey207/191, Cn 288, Mar 255, Can 397. 

Mgta - De todos soy dexada. Bien se ha aderegado....——— Mel | 
Escena 8, Cey 2101194, Cn 209, Mar 237, Can 91, 

Pene - Ha mia Meloea, ¿qué hazes sola PI1Me1 (La) 2 


AcroXVl 


Escena 89, Cey215/200, Cn 294, Mard0l, Can 341 
Aisa - ¡Que es esto, señor Pleberio? ¿Por que son tus fuertes alados” 


ALI P11 (Lu, vecinos) 2 


¡Menéndez y Pelayo (1905-1910 [1943]: 20): “A continuación se lee una carta 
de El Autor a vn su amigo ”; Bataillon (1961: 16), con cierta cautela, “une sorte 
d'épitre en prose adressée par L'Auteur a un sien ami ”; Lida de Malkiel (1962: 
22), “La Carta de “El auctor a vn su amigo””; Russell (2001: 17), “una carta del 
autor “a un su amigo* anónimo”. 


2“Tn a prefatory letter, “El auctor a vn su amigo”, he begins by explaining that he 
had found a fragment of an earlier comedia by an author unkown to him...” 
(Gilman 1956 [1976]: 4). “Al mandar una copia del manuscrito de la Comedia al 
anónimo amigo a quien va dirigida la Carta , explica los motivos que le habían 
llevado a continuar y acabar la primorosa obra que había encontrado inacabada 
en forma manuscrita y sin nombre de autor” (Russell 2001: 26). “Si Rojas en la 
Carta dirigida al anónimo amigo alaba la originalidad del manuscrito salmantino 
que había encontrado, poco después lo coloca firmemente dentro de la tradición 
de la comoedia latina” (Russell 2001: 40). 


¿Gilman (1956: 255). Se refiere al estudio estadístico de Criado de Val (1955). 


Joseph E. Gillet, en una reseña de Índice verbal de “La Celestina? de Manuel 
Criado de Val, HR, XXV, 1957, pp. 130-132. Cito por Herriott (1963: 157-158). 


¿Cito por Herriott (1963:158-59), quien añade: “It is our opinion that Rojas may 
well have written Act I and then experienced this “powerful” literary influence 
when Petrarch's Opera of 1496 became available and determined to complete the 
work”, y menciona la opinión de P. Bohigas, citada con asentimiento por Otis 
Green (1960: 155), “that the concept of single authorship offers the best 
explanation of this complex work”. 


£Cito por fotocopia de la edición facsímil (Ginebra 1961) de Toledo 1500. Añado 
tildes. 


7Así en Toledo 1500; Sevilla 1501 tiene “es el fin”. 


gSobre este pasaje escribe en su edición Russell (2001: 202, n. 26): “ hallaréys 
una cruz : declaración que parece apoyar la interpretación de que el “amigo” 
realmente existía, y de que Rojas le enviaba con esta Carta un Ms. de la 
Comedia en que una cruz marginal indicaba donde empezaba en él la 
continuación rojana. Sin embargo, hay razones contundentes para creer que, en 
realidad, ésta no empezaba donde se indica, sino algo más adelante —después de 
la primera escena del actual Acto 11”. Como explica al comienzo del Acto Il, se 
refiere a que aquí aparecen citas de las mismas fuentes que en el Acto 1. 


"Señaló este contrasentido Emilio de Miguel Martínez (1988: 19-20). 


10 Gilman (1972: 269-70 y n. 2). 


11 Dante Alighieri/Kops-Wijdeveld 1984: 9. 


12 ¿Será posible que Cervantes se burle de las composiciones acrósticas? Los 
supuestos autores de sus poemas laudatorios son, después de Urganda la 
Desconocida, A-madís, Belianís, O-riana, GA-ndalín, el DO-noso 
(ABOGADO), O-rlando, CA-ballero del Febo, SO-lisdán (OCASO). ¿Alusiones 
al jurista Rojas y al fin del género caballeresco? 


13 Canet no señala la variante quel . 


memoria cierta fábula y la ninfa Cardiama convertida e en fuente JOr amores del 


3. GEMATRÍA: EL FONDO ARITMÉTICO 


3.1. La cifra 


La Comedia de Calisto y Melibea fue levantada sobre cimientos aritméticos 
complejos, compuestos de dos construcciones regidas cada una por un doble 
criterio: primero, un sistema de gematría que convierte los nombres de los 
personajes en números, compuestos estos de valores parciales de vocales y 
consonantes también prefijados; luego, una estructura calculada del texto 
dramático determinada por las cantidades de réplicas, contenidas en las escenas 
y actos por una parte y en los papeles de los personajes por otra. No falta motivo 
para suponer que la Comedia es obra de dos o más autores: no de un “antiguo 
autor” del primer acto y otro que escribió los actos Il a XVI, sino de un equipo 
de matemático y escritor: Fernando de Rojas cum suis (= Rojas c.s.). 


Para construir el sistema de gematría, Rojas c.s. partieron de una colección de 
números (Cuadro 1), confiriendo a cada personaje su propio número, con 
excepción de dos nombres de igual valor!. 


Los números de diez nombres corresponden a elementos de la progresión de 
Fibonacci y otras series semejantes: 


«de Fibonacci: 21 (CRITO), 34 (TRISTAN), 55 (LUCRECIA), y doblados 42 
(CALYSTO), 68 (CELESTINA); 


«de la de Lucas: 47 (SEMPRONIO, PARMENO), y el 29 doblado, 58 
(MELYBEA). 


CUADRO 1 


Los trece personajes que hablan en la Comedia, en el orden de su primera 
actuación; los tres que no hablan; las gematrías, una adición progresiva de las 
mismas, y los valores parciales de vocales y consonantes 


Primer auto: 


Cuarto auto: 


Séptimo auto: 


Dozeno auto: 


Auto XIII: 


Auto XVI: 


CALYSTO 
MELYBEA 
SEMPRONIO 
CELESTINA 
ELICIA 
CRITO 
PARMENO 


LUCRECIA 
ALISA 


AREUSA 


PLEBERIO 


TRISTAN 
SOSIA 


FORTUNA 
MUNDO 
AMOR 


37 
25 
2] 


100 
147 
215 
263 
284 
31 


386 
429 


479 


332 


566 
597 
034 
659 
086 


voc 


Cons 


A otra progresión parecida pertenecen 31 (SOSIA) y 50 (AREUSA). El número 
de Lucrecia se divide en sus valores parciales conforme a Fibonacci. Las vocales 
de MELYBEA valen 43, que es el número de su madre, ALISA; las de 
Sempronio anticipan el número de SOSIA; las de PARMENO, el de TRIS-TAN. 
De la misma manera se asocian PLEBERIO con FORTUNA, SOSIA con 
MUNDO, AMOR con CRITO. 


Una de las reglas de Hugo de San Víctor revela el místico parentesco (mystica 
cognatio) entre ciertos números y la suma de sus divisores. Las partes alícuotas 
de 68, el número de CELESTINA, son 1, 2, 4, 17 y 34, que suman 58, el número 
de MELYBEA; este es divisible por 1, 2 y 29, que suman 32, el valor de las 
vocales de ALISA. El 50 de AREUSA genera (gignit) el 43 de ALISA, porque 
1+2+5+10+25 = 43. 


Los números de CALYSTO y MELYBEA suman 100, recordando las monedas 
que él da a la tercera. Con el sexto personaje, CRITO, la adición progresiva 
alcanza 284, el número de la isopsefía griega que expresa que Dios es santo y 
bueno. Con PARMENO, séptimo y mediano de los 13 personajes que hablan, 
llega a 331, número primo que es otra alusión a la Divina Comedia de Dante, 
que se compone de 14.233 (43x331) versos.? Con PLEBERIO la suma de 11 
números llega a 532; este número de años es el paschae maximus cyclus, 
producto de los ciclos de 19 y de 28 años que se usaban para el cómputo de la 
fecha de la Pascua. En 532 Dionisio el Exiguo introdujo la era de Jesucristo 
(anno Domini); hasta entonces se usaba la de los mártires o de Diocleciano, que 
comenzaba el 29 de agosto de 284. Y la asociación con el tiempo continúa hasta 
el fin: con el valor total de los números de los 13 personajes que hablan, 597, se 
alude, sin duda, al comienzo del cautiverio de Babilonia en 597 a.C.: las últimas 
palabras de la Comedia vienen citadas de la Salve, oración que llama a la vida 
humana “exilio” y a los que la rezan “exiliados”.3 


SEMPRONIO y PARMENO tienen el mismo número; la condición mínima para 
esta isopsefía era que las letras que los dos nombres no tienen en común, ISO en 


SEMPRONIO, A en PARMENO, tuviesen el mismo valor. A base de multitud de 
tales condiciones fue construida la cifra que convierte los nombres en números. 


Para comunicar la cifra de su sistema gemátrico a los lectores de la Comedia, 
Rojas escribió 11 octavas de arte mayor para construir una frase acróstica en la 
que la frecuencia de cada letra coincide con un determinado valor numérico: “El 
silencio escuda t suele encobrir...”. Es decir, que la cifra se deduce de la 
siguiente frase formada por las primeras letras de los 8x11 = 88 versos del 
poema introductorio de la obra (Cuadro 2). 


En la forma correcta de la frase, el título COMEDIA DE CALYSTO Y 
MELYBEA, que ocupa las tres octavas de en medio, se escribe tres veces con Y, 
y precisamente en los nombres verdaderos de la pareja y en la conjunción que 
los une.* La forma correcta de la cifra la debemos a la edición de Eugenio Krapf 
(1900), quien la toma de las de Valencia, 1510 y Venecia, 1531. En Toledo 1500 
y Sevilla 1501 la frase acróstica tiene dos errores de imprenta que dificultan la 
correcta lectura de la cifra.5 


CUADRO 2 


La frase acróstica que comunica la cifra a los lectores 


== E —_—_— 
EAAAAÁ<ÁA AAA 
y e 
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Ya que a cada letra de la frase entera es atribuido un valor numérico definido por 
su relativa frecuencia, la A recibe el valor 14 porque aparece 14 veces, a la B 
corresponde el valor 4 presente en BACHJLER, ACABO, MELYBEA, 
PVEBLA. En el mismo modo son establecidas las correspondencias numéricas 
para todas las letras del acróstico. 


Estando ausentes en la frase, la G, K, Q, X y Z no tienen valor numérico, es 
decir, que valen cero. Consideradas como variantes la 1 (J) y la U (V), se cuentan 
in toto seis vocales y doce consonantes. Comparando los símbolos numéricos en 
los dos grupos de letras/sonidos, observamos que las vocales y las consonantes 
tienen el mismo total de valores (Cuadro 3): 


CUADRO 3 


La clave de la cifra que convierte los nombres en números. Seis vocales valen lo 
mismo que doce consonantes 


A causa de esta igualdad numérica, el valor medio de las seis vocales (7,33) es el 
doble de las doce consonantes (3,67). 


La frase acróstica tiene una sorprendente estructura interna. Fue construida de tal 
manera que la aplicación de la cifra que ella comunica produce una combinación 
significativa de números (Cuadro 4). La primera de las dos oraciones de las que 
consta se divide en persona agente y predicado; esta oración vale 420, el décuplo 
del número de CALYSTO, y sus dos elementos sintácticos valen los décuplos de 
los valores de las vocales y las consonantes de este nombre: 


CUADRO 4 


Estructura de la frase acróstica y su gematría; dos oraciones, tres elementos 


Al mismo tiempo una estructura alternativa divide la primera oración en cuatro 
partes (Cuadro 5): 


CUADRO 5 


Gematría de la primera oración acróstica 


ELDACHLER 
FERNANDO DEROLAS 


FERNANDO DEROLASACABO LA COMEDIA (o 15/Conóh 


En “FERNANDO DE ROIAS ACABO” y en “LA COMEDIA” los subvalores 
de vocales y consonantes coinciden con las gematrías de las palabras; este tipo 
de construcción gemátrica fue popular después entre algunos escritores que 
conocían la cifra de Rojas y la aplicaron. “DE CALYSTO” vale tanto como “Y 
MELYBEA”. La suma 420 se divide ahora en 16x14 y el cuadrado de 14; y 
“FERNANDO DE ROIAS ACABÓ, LA COMEDIA” vale el cuadrado de 15. 


Recordando que la frase acróstica se compone de 44 vocales y otras tantas 
consonantes (Cuadro 2), notamos que un similar equilibrio existe también en 
cada una de las dos oraciones (Cuadro 6). Las 31 letras de “ACABO LA 
COMEDIA DE CALYSTO Y MELYBEA” coinciden con el número de ROIAS 
31 y las letras de los elementos (a) y (c) juntos, con el número de FERNANDO 
e 


CUADRO 6 


Estructura de la frase acróstica; las 88 letras de las dos oraciones 


El valor numérico de la frase acróstica es la suma de los cuadrados de los valores 
de las letras (Cuadro 7): 


CUADRO 7 


Estructura de la cifra: valor numérico de la frase acróstica. Vocales y 
consonantes en orden alfabético 


El valor de la frase es de 662, el doble de la suma de los números de los siete 
personajes que hacen su primera actuación en el acto I (Cuadro 1). El orden 
alfabético de las vocales revela el número de los días del año y el de las letras 
del avemaría en su forma primitiva. Las tres consonantes que no se dan en los 
nombres de los personajes que hablan, D, F y H, suman 41, el número de 
DANTE. Son nueve letras; el valor de otras nueve, cuatro B y cinco C, llega a la 
misma suma de 41. Las seis consonantes últimas en orden alfabético suman el 
número de CELESTINA, 68. 


3.2. Los personajes 


Todos los personajes que hablan menos Crito participan en una construcción a 
base del número 144 (Cuadro 8): 


CUADRO 8 


Cuatro tríos = 144 (3 x 48) forman tres grupos de cuatro nombres = 192 (4 x 48) 


En el trío con CALYSTO, los valores de las consonantes suman el número de 
MELYBEA,; y viceversa, los del trío con MELYBEA, el número de CALYSTO. 
De la misma manera, en los grupos de cuatro nombres, CELESTINA 68 se 
asocia con SEMPRONIO 47. Los números de ALISA, PLEBERIO y ELICIA no 
se derivan de progresiones como la de Fibonacci, sino que el de ELICIA, 48, en 
la pareja 43+53 hay la razón 1:2; el número de la criada de Celestina es el de las 
constelaciones del cielo y el promedio de los 12 números. A lo dicho antes sobre 
su nombre se puede añadir que hAikia, “edad adulta”, “altura del cuerpo”, es afín 
a los adverbios correlativos thAikoV - hAikoV, “tanto-cuanto”. 


Los nombres de los dos tríos de la izquierda constan de 42 letras y los seis 
nombres de la derecha de otras tantas; con las cinco letras de CRITO, los 13 
personajes que hablan llegan a 89 letras. 


Los cuatro tríos 144 rodean a Crito en forma de cruz, recordando la tradicional 
disposición de los apóstoles en grupos de tres dirigidos hacia los cuatro vientos 
(Cuadro 9): 


CUADRO 9 


Los cuatro tríos alrededor de Crito 


Los grupos de cuatro forman alrededor de Crito tres rombos concéntricos. 


En la barra horizontal, Crito separa a Elicia de Sempronio, pero Pármeno y 
Areúsa se encuentran tan juntos como Pleberio y Alisa. Los seis nombres 
subrayados son el grupo = 284, y los cinco nombres en letra bastardilla de la 
barra vertical, el grupo = 220. Este se encaja en el = 284 como vela en candelero, 
y el contacto entre los dos se verifica entre Lucrecia y Melibea. Melibea y Sosia 
son la única pareja = 89 que en esta cruz se encuentra unida; los otros personajes 
que formaban parejas = 89 (Celestina y Crito, Lucrecia y Tristán) se encuentran 
separados, abrazando en una disposición simétrica el centro del grupo = 220, que 
es CALYSTO. 


Los cuatro tríos que rodean a Crito recuerdan la tradicional disposición de los 
doce apóstoles, cuyos nombres latinos (acto 1) equivalen a los de los 13 
personajes que hablan en la Comedia, 597 (Cuadro 10). 


Las 47 vocales valen (32x47), y las 54 consonantes valen un múltiplo del número 
de MELYBEA 58; pero falta la razón 2:1 entre los valores parciales que en otras 
construcciones confirma la autenticidad de la construcción. 


Los personajes que participan en todas las construcciones representadas en los 
Cuadros 8, 9, 11, 13 y 17-18 contrastan con los que a veces no participan 
(Cuadro 11). 


Los siempre presentes forman dos tríos que valen 136, el triángulo de 16, y 144, 
el cuadrado de 12, y suman 280, el número de las réplicas del primer acto, que 
acabaremos de discutir a propósito del Cuadro 56. Los otros siete se dividen en 
cinco y dos, que valen el cuadrado de 14 y el de 11, respectivamente. Estos dos 


cuadrados totalizan 317, número primo que es de primordial importancia en la 
estructura de las Rime sparse de Francesco Petrarca.? El cantor de Laura por 
cierto no era un desconocido en la Salamanca donde Fernando de Rojas recibió 
el grado de bachiller. 


CUADRO 10 


La cifra aplicada a los nombres latinos de los doce apóstoles 


Petrus 


1 Ioannes 


lacobus 
Andreas 
Phlippus 


Thomas 


Bartholomacus 
Matthacus 
lacobus Alphael 
S1mon 
[udas lacob1 
Mathias 
403 (941) 


14 (3159) 


CUADRO 11 


Dos tríos frente a los otros siete personajes. 


Un triángulo, tres cuadrados, y el número 317 


CALYSTO 4 
SEMPRONIO 4] 


PARMENO 47 3 


MELYBEA 5 
LUCRECIA 53 
SOSIA 3] 


19] 


CITO 2 
TRISTAN 34 
AUSA 43 
ELICIA 48 
AREUSA — 50 

10 

(14 


PLEBERIO — 53 
CELESTINA 68 
12 
(11) 
10 


Los términos que en la progresión de Fibonacci siguen a 21-34-55 que 
determinan los valores parciales y el número de Lucrecia, 89 y 144, dan forma a 
construcciones significativas premeditadas. Cinco parejas de aquel valor se 
enlazan una con otra, como en una danza en coro, para revelar el trío de 
personajes mudos a quien se dirige Pleberio en la última escena —la número 89— 
de la Comedia (Cuadro 12). 


Los valores parciales sumados son los números de otros dos participantes. 
Calysto participa en esta danza dos veces, con uno y otro de sus mozos; en los 
dos casos, dos encadenamientos consecutivos conducen a la división de 89 en 
media y extrema razón que Calysto y Sempronio alcanzan directamente. No 
participan en esta construcción Elicia, Areúsa, Alisa y Pleberio; los números de 
los 12 personajes que participan —nueve que hablan y tres mudos— suman 492. 


Las tres parejas de la danza que no producen la división 55/34 se reagrupan para 
formar una construcción en la que reinan la divina proporción y la razón de 2 a 1 
(Cuadro 13). 


De la pareja Lucrecia/Pármeno a los otros cuatro participantes hay la divina 
proporción entre números que triplican términos de la progresión de Fibonacci, y 
las vocales valen el doble que las consonantes. Entre los otros tres participantes 
en la danza, Sempronio y Crito juntos valen tanto como Celestina, y de sus 
vocales a sus consonantes hay la divina proporción; el valor total de este trío es 
el triángulo sobre 16. 


Crito y Celestina no participan en una construcción que demuestra igualdad 
entre cinco mujeres y seis hombres, y divina proporción entre cuatro personajes 
que mueren y siete que sobreviven (Cuadro 14). Melybea (58) y los tres hombres 
que sobreviven (118), cuyos valores difieren en 60, se combinan de las dos 
maneras posibles con dos grupos que también difieren en 60: las cuatro mujeres 


que siguen viviendo (196) y los tres hombres que mueren (136). Elicia y Areúsa 
juntas valen tanto como Lucrecia y Alisa, y estas cuatro mujeres valen un 
cuadrado: 196 = 142, El trío de hombres que mueren valen un número triangular: 
136 = A16. Las vocales de los seis hombres valen 169 = 132; las vocales de los 
siete vivos valen 225 = 15? (Cuadro 14; véase p. 89). 


CUADRO 12 


Una danza de cinco parejas funciona mediante el valor numérico prefijado de los 
nombres y de sus vocales y consonantes. La danza revela un trío de personajes 
mudos. No participan Elicia, Areúsa, Alisa y Pleberio 


Gematria 


CALYSTO 
PARMENO 


MELIBEA 
SOSIA 


CELESTINA 


CALYSTO 
SEMPRONIO 


LUCRECIA 
TRISTAN 


FORTUNA 
MUNDO 
AMOR 


CUADRO 13 


Los nueve personajes de la danza reagrupados: divina proporción y razón de 2 a 
1 


Gematria voc CONS 


LUCRECIA 55 34 21 
PARMENO 4 34 13 
M6 4 

EN 
MELYBEA 58 43 [5 
CALYSTO 4) 14 18 
TRISTAN 44 I$ 16 
SOSIA 3 25 b 
165 110 55 

102: 165=165:267 Ar) 


3(34:55=55: 8) 


CELESTINA 68 44 Y 
SEMPRONIO Mo Els Uma 
CRITO 2 1 Dd: 


136 (A16) 86 S0 


La divina proporción reina entre el número de Calysto y el de Celestina, entre el 
de Melybea y los de Sempronio y Pármeno juntos, y por consiguiente entre los 
dos amantes y el trío que los pierde (Cuadro 15): 


CUADRO 15 


La divina proporción entre las gematrías de los cinco que mueren 


El mismo principio de armonía reina entre los cinco que mueren y los otros 11 
personajes, los tres mudos incluidos (Cuadro 16). 


CUADRO 14 


Igualdad entre cinco mujeres y seis hombres; divina proporción entre cuatro 
muertos y siete vivos. No participan Crito y Celestina 


MELYBEA 0=43+15 — PLEBERIO 59=37+10 
TRISTAN — 34=18+6 
SOSA —— 3l=li+6 118=80+3 


ELICIA- pás [3 


AREUSA — A 5O=44 +6 SEMPRONIO 47=31 +10 

LUCRECIA — (f55=34+21 PARMENO  47=34+13 
ALISA e 196=145+51. — CALYSTO —42=24+18 136=89+47 
154 188+60 154 16985 

MELYBEA 58=43+15 — PLEBERIO 5)=37+H6 

TRISTAN JA=18+ 10 
SOSIA—— 31=15+6 118=80+38 

ELICIA— 48=351 

SEMPRONIO. — 47=31+16 AREUSA — 50=44+0 

PARMENO —— 47=34+1 LUCRECIA  55=34+21 
CALISTO.—— 40=24+18 136=89+47 —ALISA — 4=32+I1 196=145+51 


194 152+62 314 225+89 
194: 314=314: 508 


CUADRO 16 


Divinas proporciones entre todos los 16 personajes de la Comedia 


Y una similar relación aurea existe también entre los valores de vocales y 
consonantes, dispuestos y combinados conforme a la misma disposición, de los 
dos tríos Fortuna-Mundo-A mor y Calysto-Sempronio-Pármeno (Cuadro 17): 


CUADRO 17 


Divinas proporciones entre gematrías y valores parciales de dos tríos 


Este paralelismo parece asociar a Calysto con Fortuna, Sempronio con Mundo, 
Pármeno con Amor. 


Entre los números de los 16 personajes de la Comedia, los de Alisa y Areúsa 
ocupan posiciones centrales. El promedio de los seis números pares, que suman 
300, es el número de Areúsa, 50. El promedio de los seis números primos, que 
suman 258 (2x3x43) es el número de Alisa, 43. El promedio de los cuatro 
números impares compuestos, que suman 128, es 32, el valor de las vocales de 
Alisa. Alisa y Areúsa no participan en la construcción de los números amigos 
220/284, pero el valor de las vocales de los diez números compuestos, que 
suman 428, es de 284, y el de las consonantes, 144. 


Los números de Calysto y Celestina doblan los términos de la progresión de 
Fibonacci. La de Lucas, que produce por redoblamiento el número de Melybea y 
en la que figura el de Sempronio y Pármeno, continúa a partir de 29 y 47 con los 
términos 76, 123 y 199. Los números de los 13 personajes, que suman 597 = 
3x199, se agrupan para formar los términos 141, 228 y 369 de una progresión 
que triplica la de Lucas. Acompaña a Pármeno 47 un trío cuyos números suman 
94 = 2x47, y en este grupo de cuatro números los valores parciales están en 
razón de 2 a 1, así como en otro grupo de cuatro que totalizan 228 = 3x76 
(Cuadro 18). 


Estos dos grupos de cuatro suman 369 = 3x123 (Cuadro 19). 


Queda un grupo de cinco nombres cuyos números llegan a 228 (Cuadro 20). 
Pleberio es uno de estos cinco y en los nueve números de los dos grupos = 228 
las vocales valen 318, el número de los criados de Abram, según Génesis 14:14 
y el séxtuplo del número de Pleberio. 


CUADRO 18 


Una progresión que triplica la de Lucas divide los números de ocho personajes, y 
las vocales valen el doble del valor de las consonantes 


CUADRO 19 


Los números de ocho nombres suman 369, y las vocales valen el doble del valor 
de las consonantes 


CUADRO 20 


Las vocales de nueve nombres valen el número de los criados de Abram 


El grupo de cinco consta de la pareja Tristán y Pleberio, cuyos números suman 
87, y el trío Alisa, Elicia y Areúsa, que llega a 141; de modo que en la 
construcción representada en los Cuadros 18, 19 y 20 constan los términos 87- 
141-228-369 de la progresión que triplica la de Lucas. El grupo de ocho números 
que suman 369 y el de cinco que suman 228 constituyen la media y extrema 
razón de la suma de los números de los 13 personajes: 228:369 = 369:597, El 
número que representa la media razón recuerda parte de las prescripciones de la 
ley de Moisés. 


Según Maeztu, “Según Maimónides, rigen sobre [los judíos] nada menos que 
613 prescripciones, de las cuales 248 son mandatos y 365 prohibiciones, y 
descontando los referentes a la agricultura de Palestina, a los deberes cívicos de 
su Estado nacional y al servicio del templo de Jerusalén, siguen siendo 
valederos, para los judíos desparramados por el mundo, 126 mandamientos y 
243 prohibiciones, según dice el rabino Herr L. Stern, en su obra sobre Las 
prescripciones del Thora”.” 


Los ocho nombres cuyos números suman 369 se dividen en dos o tres maneras 
en grupos de 126 y 243. Frente al trío Melybea, Sempronio y Crito están los 
otros cinco (Cuadro 21); las consonantes de los cinco valen el doble que las del 
trío: 


CUADRO 21 


La media razón de 597, 369, dividida en 126 y 243 


Frente a Melybea y Celestina están los otros seis (Cuadro 22); en las dos y en las 
seis, los subvalores sumados son divisibles por tres, y los del grupo de seis son el 
triple del número de Pleberio y el doble del de Calysto. 


El cuadrado de 12, 144, es el valor de cuatro tríos que rodean a Crito (Cuadros 8 
y 9). Es la media razón de 199, número que se triplica en el valor de los 13 
nombres de personajes que hablan en la Comedia, 597. Como acabo de 
mencionar, la media razón de 597, el número de las 369 prescripciones vigentes 
para los judíos fuera de Palestina, se divide en media y extrema razón; y 
comenzando por la suma de los números de Tristán 34 y Pleberio 53, quienes no 
participan en el grupo que vale 369, hay una progresión que triplica la de Lucas: 
87-141-228-369-597. "Tanto los números sumados de los hombres como los de 
las mujeres 


CUADRO 22 


Otra división de 369 en 126 y 243 


se dividen en media y extrema razón en una construcción en que participan los 
13 personajes (Cuadro 23): 


CUADRO 23 


Tanto los números sumados de los hombres como los de las mujeres se dividen 
en media y extrema razón 


Leyendo al final de la Comedia la cita de la Salve, los lectores se acordarían de 
las 100 monedas que Calisto le da a Celestina al final del primer acto y de la 
suma significativa de los números de los dos personajes de la escena inicial. Los 
dos primeros números simbólicos en aparecer al sumar las gematrías de los 
personajes según entran en escena (Cuadro 1) son 100 y 284, y además de 
Calysto y Melybea hay otra pareja y un trío que también suman 100 (Cuadro 
24). 


Los valores parciales de estas dos combinaciones son iguales, 71 y 29, y suman 
142, la mitad de 284, y el número de Melybea, 58. Las tres parejas suman 284 y 
los valores parciales repiten los subtotales 200 y 84. Los dos tríos suman 270 y 
los valores parciales están en razón de 2 a 1. Los valores parciales sumados de la 
segunda combinación de pareja y trío son 176, el número de los versículos del 
Salmo 118, que trata de la excelencia y utilidad de la ley de Dios, y 94, suma de 
los números de Pármeno y Sempronio. Las dos combinaciones de pareja y trío 
suman 470, décuplo del símbolo celeste; las vocales valen 318, el número de los 
criados de Abram, y las consonantes, 152, cuyas media y extrema razón son 94 y 
58, números que doblan los términos de la progresión de Lucas. La añadidura de 
Alisa a los dos tríos resulta en un valor de las vocales que cuadruplica el número 
de Pleberio. Los otros 12 nombres valen 554 = 2x277, cuyos divisores, 1, 2 y 
277, suman 280, el número de las réplicas del primer acto y de los días de 40 
semanas, y como tal, así como 273, 275 y 276, símbolo del embarazo de la 
mujer y la Encarnación del Hijo de Dios. 


CUADRO 24 


Tres parejas cuyos números suman 284, y los valores parciales 200 y 84; 
dos parejas cuyos números suman 100, y los valores parciales 71 y 29; 


dos tríos cuyos números suman 270, con valores parciales en razón de 2 a 1; diez 
nombres cuyos números suman el décuplo del número de Sempronio/Pármeno y 


cuyas vocales suman el séxtuplo del número de Pleberio... y algo más 


PARMENO 4 34 19 (RIO 21 1110 
PLEBERIO 33 37 16  SOA 31 2 0 
UCA 4 3 1 

MW 1 Y+ MT B=200 14 $ 


SEMPRONIO 4 31 16 
CASTO 42 24 18  LUCRECIA 55 34 
MELYBEA 58 43 15 CELESTINA 68 4 
IM 4 3+ 110 109 61=270 116 A 
l 
| 


200 180 90 470 318+152 


TRISTAN 54 18 16 dl) (6x5) 


AREUSA 5) 4 6 


A 5 2210 


Frente a cinco personajes femeninos colocaron Rojas c.s. a los siete hombres con 
Alisa (Cuadro 25). Los números de estos ocho personajes suman 318, el número 
de los criados de Abram según Génesis 14:14. Los encabeza Pleberio = 53 = 
ABRAHAM, seguido de Alisa con Calysto y Crito que suman doble 53 y de los 
cuatro criados de Calisto que suman el triplo de 53. Las vocales de estos ocho 
nombres valen doble el valor de las consonantes. 


CUADRO 25 


Alisa acompaña a los siete hombres para que ocho números sumen 318, 
compuesto del número de Pleberio, su duplo y su triplo 


PLEBERIO 


ALISA 
CALYSTO 
CRITO 


SEMPRONIO 
PARMENO 
TRISTAN 
SOSIA 


3.3. El avemaría asociado a la Comedia 


No solo los números de los seis primeros personajes en actuar suman 284 
(Cuadro 1), sino también los cinco números más grandes (68-58-55-53-50); y un 
tercer grupo de seis nombres se compone de dos tríos que valen 142 cada uno, 
que se asocian con grupos que valen 110 para formar la pareja de números 
amigos 284 / 220 y dos grupos = 252 en los que las vocales valen doble el valor 
de las consonantes (Cuadro 26). No participan en esta construcción Alisa y 
Areúsa. 


El nombre de Melybea es el único que consta en los tres grupos que valen 284. 
Esta construcción de los números amigos pone frente a frente dos grupos de 
personajes de igual valor, 252. Al lado de Melybea, la víctima de Calysto y 
Celestina, otros cinco personajes inocentes. Al otro lado, cuatro personajes 
malos y el criado seducido por Celestina. 


CUADRO 26 


Los números amigos 220 y 284 como sumas de cinco y seis gematrías, 
respectivamente. No participan Alisa y Areúsa 


Los números del trío de los dos mozos con Elicia constituyen una alusión a la 
Divina Comedia, cuyas tres cánticas —Inferno, Purgatorio, Paradiso— terminan 
mencionando las estrellas: 


... € quindi uscimmo a riveder le stelle. 


. .. puro e disposto a salire alle stelle. 


... Pamor che muove il sole e l'altre stelle. 


Los cantos finales de las tres cánticas tienen 46, 48 y 48 tercetos, 
respectivamente, que suman 142, como los números de los tres nombres. El 
número de Elicia es el de las 48 constelaciones del cielo estrellado, que en el 
fondo son en número de 47. En el texto de la Comedia le toca a Celestina, cuyo 
nombre se deriva de cielo, aludir a la isopsefía Sempronio = 47 = Pármeno 
cuando le dice a este: “Vosotros soys yguales” (escena 35). El valor 100 de las 
vocales del trío recuerda los 100 cantos de la Divina Comedia; también aparecen 
como sumas de valores parciales los números de FORTUNA 37, CALYSTO 42 
(dos veces), los mozos 47 y CELESTINA 68. 


El hecho de que una obra que en su comienzo presenta varias alusiones al 
número 100 concluya citando una oración dirigida a María era para los lectores 
suficiente acicate para acordarse de la oración de 100 letras, el avemaría. Y 
descubrirían que la cifra había sido construida también para aplicarla a la 
salutación angélica (Cuadro 27). Tres elementos de la frase forman el número 
284 y otros cuatro elementos, el otro número amigo, 220, y la autenticidad de la 
construcción queda confirmada por la razón 2:1 entre los valores parciales de 
estos siete elementos, que constan de 16 de las 18 palabras de la oración. Son 


precisamente las dos palabras fructus ventris las que quedan fuera del conjunto 
de los números amigos; valen 55 y suman con 220 el número de los días del 
embarazo, 275, que es también la suma de los números de los siete hombres que 
hablan en la Comedia. El valor 55 se divide en media y extrema razón:? 


CUADRO 27 


La cifra aplicada al avemaría 


==> 


Ae Mara 

alla plena 

Dominus fecun 

Denedica tu 10 mulerbus — 130 
et benedichs 


-———L 
——. 


a A A A aa 


| 
| 
| 


SS 


fruetus 21 ventris 34 
hn 
lesus Chris, Ármen 


_— 
—Y — LS 


——. 
—— 
— 


El valor de “fructus ventris” es el número de Lucrecia, quien lleva el nombre de 
una romana célebre por su castidad y, precisamente, el valor de estas palabras 
queda fuera de la construcción de los números amigos. Puede sospecharse aquí 
una sátira contra el dogma cristiano de la Inmaculada Concepción, principal 
obstáculo a una “amistad? o consenso teológico entre judíos y cristianos. Por otra 
parte, no se puede excluir la interpretación contraria: que la Encarnación del 
Hijo de Dios reconcilia al hombre con su Creador. Habrá que juzgar la estructura 
de la gematría del avemaría en su conjunto, que ofrece muchos aspectos. 


El número de Alisa, madre de Melibea y única madre entre los personajes 
femeninos de la Comedia, es factor de la gematría del avemaría (Cuadro 28). La 
adición progresiva (ad. pr.) facilita el análisis de la estructura. Las 15 palabras 
primeras de la oración, que constituyen su forma más antigua, valen 473, el 
undécuplo del número de Alisa, que se divide en la razón 28:15. Estos números 
28 y 15 son símbolos lunares: los días de cuatro semanas y el día del plenilunio, 
en medio del ciclo lunar de 29 días. La añadidura posterior de las palabras “Jesus 
Christus Amen” con sus 17 letras dio al número 100 el mismo valor simbólico, 
mariano, que ya tenía el 83. Su gematría es 86, el doble del número de Alisa. El 
valor gemátrico de toda la oración es de 559 = 13 x 43: 


CUADRO 28 


El número 43, factor de la gematría del avemaría 


letras ad. pr gematria ad. pr  voc ad.pr cons ad pr 
) Ave 

Maria Ó8 

gratia | 105 


plena 2 147 

Dominus 179 

tecum 205 

benedicta 6 272 
217 
287 

mulieribus 4 395 

et ) 350 

benedictus 59 

fructus 21 

ventris 

tul 


Jesus 
Christus 
Amen 


El avemaría comienza con la salutación angélica: “Et ingressus angelus ad eam 
dixit: Ave, gratia plena, Dominus tecum, benedicta tu in mulieribus” (Lucas 
1:28). Los inventores de la gematría de la Comedia ponen frente a las palabras 
del ángel todo lo que se añadió para construir la oración original, el nombre de 
María y otras cinco palabras (Cuadro 29): 


CUADRO 29 


Las palabras del ángel y el resto del avemaría original 


Las palabras “fructus ventris” quedan fuera de la construcción de los números 
amigos (Cuadro 27), y la exclusión adicional de los dos nombres sagrados revela 
otras proporciones simbólicas (Cuadro 30): la razón 5:8, números de Fibonacci, 
entre 14 y 22 letras, números que doblan términos de la progresión de Lucas; 
entre vocales y consonantes la razón 85:58 que establece el Cartujano en sus dos 
grandes poemas y Juan Ruiz en la Pelea de Carnal y Cuaresma; y justamente en 
las vocales y consonantes sumadas de los dos nombres sagrados los números 59 
y 29, que para el Cartujano recuerdan la vida de María y la edad de Cristo 
cuando partió de la vera de su madre. Apartadas estas cinco palabras se nota que 
las otras 13 de la oración valen 416 = 13x32, y que los valores parciales 277 y 
139, dos números primos, se aproximan en la medida de lo posible a la razón 
ZL, 


CUADRO 30 


La razón 85:58 en cinco palabras de la oración 


Mm 


Las seis palabras primeras del avemaría, divididas en dos grupos de tres, 
coinciden con las gematrías de cuatro personajes de la Comedia (Cuadro 31). 


Los valores parciales sumados de Celestina + Fortuna repiten sus gematrías. Las 
consonantes de “plena, Dominus tecum” valen el número de Alisa, dividido en 
15 y 28, como su undécuplo en el Cuadro 47. 


Las otras doce palabras de la oración valen 354, el número de los días del año 
lunar (Cuadro 32), que consta de 12 ciclos de 29 días y medio. El factor primo 
59 es la gematría de “benedictus” y también el valor de las consonantes de “et 
benedictus fructus ventris tui”: 


CUADRO 31 


Las seis palabras primeras del avemaría y cuatro personajes de la Comedia 


CUADRO 32 


Las doce palabras últimas del avemaría: el año lunar y el factor 59 


Además de la construcción de los números amigos (Cuadro 27), los inventores 
se valieron de otros artificios para vincular el avemaría a la Comedia. Una 
alternancia de diez grupos de palabras divide las 18 del avemaría en dos series 
de cinco grupos, en una de las cuales aparecen, además del número de Lucrecia, 
los de otros cuatro personajes femeninos de la Comedia (Cuadro 33); solo falta 
Alisa. 


Los cinco números suman 279, quedando para las otras nueve palabras de la 
oración el valor 280, el número de las réplicas del acto I. La central de las cinco 
mujeres aquí recordadas es Elicia, cuyo nombre equivale a “mulieribus” (“in 
mulieribus” vale 58 = MELYBEA); “Dominus tecum?” vale el número de 
MELYBEA, con sacrílego sarcasmo considerando a qué dueño se entrega ella. 
El 50, símbolo de la remisión de los pecados, armoniza bien con “Jesus 
Christus”, pero ¿qué diremos de Areúsa? 


La posición central de Elicia en este grupo de cinco mujeres (“in mulieribus”) 
recuerda la función de módulo de su número, promedio de los 12 que rodean al 
de Crito; y la oposición una a otra de las parejas que la flanquean apunta hacia 
una estructura en que participan todos los personajes, mujeres y hombres 
(Cuadro 34): 


CUADRO 33 


Las 18 palabras del avemaría divididas en grupos alternantes 


gaia plena 
Dominos fecun 

Denedita 
meros 

el benedics 


fuctus Vent 


Jesus Christus 
Amen 


CUADRO 34 


Los 13 personajes de la Comedia, las seis mujeres frente a los siete hombres: 
cinco parejas y un trío cuyos números suman múltiplos de 21 y 13, números de 
Fibonacci 


Dos números de Fibonacci, el de los 13 personajes y el de Crito, son los módulos 
de la alegoría numérica. 


Los números de cuatro mujeres que aparecen con el de Elicia en la gematría del 
avemaría (Cuadro 33) suman 231, que es el triángulo sobre el número de Crito 
(Cuadro 35), y los valores parciales están en razón de 5 a 2, presentándolos 
como los undécuplos de 15 y seis, los triángulos sobre cinco y tres. 


CUADRO 35 


Los números de cuatro mujeres suman el triángulo sobre el número de Crito 


El valor gemátrico del avemaría es de 559 y los nombres de los 13 personajes 
que hablan en la Comedia suman 597, o sea, 38 más. Esta diferencia no se puede 
localizar en ningún nombre en la Comedia; se encuentra, en cambio, en la 
oración: es el valor del nombre de María. Este mismo procedimiento practican 
Juan Ruiz y Juan de Padilla. Las 798 coplas de la parte primera del Libro de 
buen amor sobrepasan en 58 las 740 de la parte segunda, y una sección de 58 
coplas se encuentra precisamente en la parte menos larga, donde contrasta con 
una sección de 85 coplas. La tabla segunda del Retablo sobrepasa en 100 octavas 
la tabla primera y justamente en esta el prólogo y los siete cánticos primeros 
abarcan 100 octavas: en la 100, que cité en el cap. 1.2.7 (p. 42), el Cartujano 
compara a María, “la muy singular”, con el sol. 


“Y oyó Abram que su hermano estaba prisionero, y armó a sus criados, los 
criados de su casa, 318, y siguiolos hasta Dan” (Génesis 14:14). Este hermano, 
el padre de Lot, se llamaba Harán (Génesis 11:26,27). El nombre de la mujer de 
Abram era todavía Sarai. Los inventores de la gematría construyeron la 
cuádruple isopsefía Abram = Harán = Sarai = María = 38. Las condiciones para 
construirla eran: 


para SARAI = MARIA: M=S=3 
para ABRAM = MARIA: B=I=4 
para SARAI= ABRAM: M=S=3yB=I=4 


y para HARAN = ABRAM: HN (1 + 6) =7=(4+3)BM 


“Dijo también Dios a Abraham: A Sarai tu mujer no la llamarás Sarai, mas Sara 
será su nombre. Y bendecirla he, y también te daré de ella hijo; sí, la bendeciré, y 
vendrá a ser madre de naciones; reyes de pueblos serán de ella” (Génesis 17:15- 
16). Sara significa “reina”, pero en la gematría que construyeron los creadores de 
la Comedia, a la Reina del Cielo, la Madre de Dios, se le da el número que 
equivale a Sarai. “Mas Sarai fue estéril, y no tenía hijo” (Génesis 11:30). 


El 39 es casi 40, pero 38 no llega a la perfección de ese número; se veía esto 
confirmado en “y había allí un hombre que hacía 38 años que estaba enfermo” 
(S. Juan 5:5) y que Jesús sanó un sábado. El número de MARIA = 38 no llega a 
la perfección de REINA = 40. La intención satírica parece bastante clara; por 
otra parte, MARIA 38 colinda con REYNA (30/9) = 39 = MADRE (27/12). 


3.4. Palabras del texto 


El título y el largo subtítulo de Toledo 1500 forman una frase que los artífices 
construyeron para que se aplicara a ella la cifra (Cuadro 36). Los lectores 
iniciados escribirían los nombres de los amantes con “y”, como aparecen en la 
frase acróstica; y encontrarían la construcción pretendida leyendo “engaños” con 


» cc 


dos “enes”, “engannos”. 


Como valores de elementos de la frase aparecen los símbolos numéricos 318 (el 
número de los criados de Abraham), 492 (el año de la expulsión de los judíos de 
España, 1492), 275 (los días de la Anunciación a Navidad) y 153 (los grandes 
peces que cogió San Pedro), y múltiplos de los números de MELYBEA 58, 
PLEBERIO 54 y SEMPRONIO/PARMENO 47. Dos elementos centrales forman 
los cuadrados de 13 y 17, y la frase entera vale el cuadrado de 36, 1296: 


CUADRO 36 


Gematría del título y subtítulo de la Comedia (Toledo 1500) 


OONEDADECALISTOY ELN 
LAQUALCONTENE DEVASDESUACRADABL 
VDULCEESTLO 

NUCHAS SENTENCIAS FLONOFALES 


YAUISOS MUY NECESSARIO PARA MANUEBOS 

NOSTRAADOLES LOS ENGANNOS QUe 
ESTANENCERRADOS 

ENSIRUIENTES YALCARUETAS 

lc A0)+172+111=0)) 


El bajo valor medio de las letras en la gematría cifrada de la Comedia de Calisto 
y Melibea acarrea una caterva de productos accesorios: parejas de palabras y aun 
grupos de más de dos palabras con el mismo valor numérico. No lo ignoraban 
Rojas c.s., y algunas de estas isopsefías les venían que ni pintadas. Un claro 
ejemplo de cómo sacaban provecho de isopsefías accidentales se encuentra hacia 
el fin de la escena 8, donde Calisto, refiriéndose a Sempronio, le dice a Pármeno: 
“Ni pienses que tengo en menos tu consejo y aviso que su trabajo y obra”. Con 
estas palabras de Calisto, el autor transmite al lector la idea de igualdad que la 
gematría confirma (Cuadro 37): 


CUADRO 37 


Los méritos de Pármeno y Sempronio comparados por Calisto 


A Calisto le gusta comparar valores desde la escena inicial;? primero, la merced 
que le hace Dios de poder ver a Melibea, con lo que dice haber ofrecido a Dios; 
luego, “la visión divina” con “el acatamiento tuyo”; finalmente, “la silla sobre 
sus santos” que estima en menos que “tanta felicidad”. Melibea responde en el 
mismo estilo al prometerle “más ygual galardón”, y no tarda en revelarle que “la 


paga será tan fiera qual la merece tu loco atrevimiento”. 


LA VISION DIVINA 86, en efecto, no llega a EL ACATAMIENTO TUYO 120. 
Pero LA SILLA SOBRE SUS SANTOS 133 sobrepasa considerablemente 
TANTA FELICIDAD 100.1% Melibea calcula mejor. Es verdad que LA PAGA 
TAN FIERA 109 sobrepasa un poco TU LOCO ATREVIMIENTO 106, pero este 
merece, en efecto, MAS YGUAL GALARDON 106 que el haber oído TAN 
GRAN PALABRA 1093. 


Todas estas comparaciones, y el juego con valores numéricos, sirven para 
contrastar los dos personajes. A la comparación de Calisto entre los santos que 
“puramente se glorifican” y él mismo —“misto me alegro”—, Melibea no se olvida 
de responder comparando “tal hombre como tú” con “tal muger como yo”. Y 
demuestra haber comprendido perfectamente a qué apuntaban las alusiones de 
Calisto al amor purus y el amor mixtus, cuando concluye que no quiere tolerar 


“conmigo el illícito amor comunicar su deleyte”. 


Aparte del juego con isopsefías creadas por accidente al construir el sistema de 
gematría cifrada, se encuentran en la escena inicial dos palabras cuyo valor 
numérico fue evidentemente predeterminado como parte de la obra de arte 
aritmética. Aparecen luego en la primera comparación que hace Calisto: “Sin 
dubda encomparablemente es mayor tal galardón que el servicio, sacrificio, 
devoción y obras pías que por este lugar alcancar tengo yo a Dios ofrescido...”: 
SERVICIO = 42 = CALYSTO; GALARDON = 58 = MELYBEA. Ella será el 
galardón que él alcanza a cambio de su “servicio”. 


Otras palabras de la escena inicial con el mismo valor numérico que CALYSTO 
42 son INMERITO e ILLICITO; con el mismo que MELYBEA 58, PALABRA y 
DELEYTE. ACATAMIENTO TUYO 99 equivale a PERFETA FERMOSURA. 


Calisto le paga a Celestina primero con 100 monedas, que es el valor numérico 
de TANTA FELICIDAD 100; después le regala una CADENA = 58 = 
MELYBEA. 


CIELO equivale a FORTUNA, MAL a MUNDO, BIEN a AMOR; y así como en 
este trío (presentado en el Cuadro 12, donde preside la danza de cinco parejas), 
también en aquel, los valores parciales de la suma son números de Fibonacci. 
CIELO tiene los mismos valores parciales que FORTUNA, y las vocales y 
consonantes de MAL y BIEN suman los números de SOSIA 31 y CRITO 21 
(Cuadro 38): 


CUADRO 38 


Cielo, mal y bien comparados con los tres personajes mudos del acto XVI 


Es de suponer, por tanto, que la isopsefía de estos tríos fue predeterminada por 
los artífices, para expresar con sarcasmo que el mundo es malo, el amor es 
bueno, y quien dispone de bienes de Fortuna comprará indulgencias y llegará al 
cielo. BUEN AMOR 53 (37/16) coincide incluso en sus valores parciales con 
PLEBERIO. Celestina (escena 68): “Pues ya sabes, Sempronio, que estos 
ofrescimientos, estas palabras de buen amor, no obligan”. 


Aquí hemos juntado los números 25 y 27 a ejemplo de la construcción 
representada en el Cuadro 4, en la cual los valores parciales de Lucrecia y 
Tristán producen los valores 52 y 37. Pero en la progresión de Fibonacci, 
términos alternantes son la suma de los cuadrados de dos términos anteriores: 13 
= 22+32, 34 = 32+53, 89 = 52+8?, La división de 89 en 25 y 64 armoniza con la 
acción de la Comedia, en la cual cinco personajes mueren y ocho sobreviven. 
Los números 27 y 37 se combinan en otras varias combinaciones (Cuadro 39): 


CUADRO 39 


Cinco parejas de 27 y 37 
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En los valores parciales de estas combinaciones se dan los números de Alisa 43, 
Crito 21, Sempronio y Pármeno 47 y Elicia 48. Las vocales de Amor y Fortuna 
valen 45, que es el número de VERDAD (30/15) y MENTIRA (31/14), 
CONSEJO (31/14) e YGLESIA (34/11). Salta a los ojos el sarcasmo de estas 
isopsefías, que quizás son algo más que meros productos accesorios, en cuyo 
caso sugieren que la verdad que propaga la Iglesia es una mentira. 


COMEDIA vale 52 (38/14); DIVINA 37 (25/12); DIVINA COMEDIA 89 
(63/26). El atributo “Divina”, que aparece en el título de las ediciones del poema 
de Dante Alighieri a partir de la veneciana de 1555, puede darse por sabido a 
finales del siglo XV porque lo llevaban ya manuscritos antiguos. Que “Divina 
Comedia” vale en la gematría cifrada 89, el número de las escenas de la Comedia 
de quien en términos velados se presenta respecto al “dante? como el “recibiente”, 
obedece sin duda posible al intento de los artífices. 


“Hermanos míos, cient monedas di a la madre; ¿hize bien?”. Con estas palabras 
de Calisto comienza el acto 11. CIENT MONEDAS 82 equivale a aquel TAL 
GALARDON de la escena inicial. HERMANO vale 47 porque difiere del 
nombre de Pármeno solo en la H, que así como la P vale 1 (con que PH = F). En 
la misma escena 17, Sempronio a Calisto: “No te estimes en la claridad de tu 
padre que tan magnífico fue, sino en la tuya”. TU PADRE (30/12) = 42 = 
MAGNIFICO (29/13) = CALYSTO (24/18). 


Sempronio (escena 4) contra las mujeres: “Gentiles, judíos, christianos y moros, 
todos en esta concordia están”. Celestina (escena 35) sobre Claudina: “Ni dexaua 
xpianos ni moros ni judíos cuyos enterramientos no visitaua...”. Pleberio 
(escena 89) al Amor: “La leña que gasta tu llama son almas y vidas de humanas 
criaturas, las quales son tantas que de quién comencar pueda apenas me occurre, 
no sólo de cristianos, mas de gentiles y judíos y todo en pago de buenos 
seruicios”. CRISTIANO, sin H, como se lee en la escena 89 en Toledo 1500, 
vale 48, el número de Elicia y el promedio de los 12 que rodean a Crito. Este es 
también el número de JESUCHRISTO, con H, como se lee hacia el final de los 


versos acrósticos (“al qual jesu christo reciba en su gloria”); pero JESUCRISTO, 
sin H, coincide con el nombre de Sempronio aun en los valores parciales 31/16. 
También CONVERSO vale 47: el primero de todos fue Jesucristo. Lo que no 
quita para que CRISTO = 24 = JUDIO. GENTILES 49 y CRISTIANOS 51 
juntos valen 100 (59/41), el doble de MOROS 23 y JUDIOS 27 = 50 (35/15). 


MADRE (27/12) = 39 = TIERRA (31/8); PADRE (27/10) = 37 = CIELO 
(24/13). 


Se lamenta Pleberio: “¿Por qué no houiste lástima de tu querida y amada madre? 
¿Por qué te mostraste tan cruel con tu viejo padre?”. QUERIDA 43 (34/9) Y 3 
AMADA 51 (42/9) MADRE 39 (27/12) vale 136 (106/30); VIEJO 31 PADRE 
37 (27/10) vale 68 (58/10), la mitad de 136. Las vocales de “querida y amada 
madre” valen doble 53 = PLEBERIO; las de “viejo padre” valen 58 = 
MELYBEA,; y ya sabemos que las de “Melybea” valen 43 = ALISA. Rojas c.s. 
hicieron que las palabras de Pleberio expresaran, mediante su valor gemátrico, 
los lazos de amor familial entre estos tres personajes. 


“¿Por qué me dexaste penado, por qué me dexaste triste y solo?”. PADRE = 37 = 
FORTUNA; TRISTE = 27 = AMOR; SOLO = 25 = MUNDO. TRISTE Y SOLO 
= 55 = LUCRECIA, con los mismos valores parciales de vocales y consonantes, 

34 = TRISTAN, 21 = CRITO. DOLOR = 31 = SOSIA = HOMBRE = ROJAS. 


Dos pasajes del primer acto que algunos han alegado como pruebas de que 
Rojas, al continuar la Comedia, dejara intacto un texto ajeno incluso con sus 
errores, no son sino acertijos filológicos que el autor, en el ambiente académico 
de Salamanca, construyó precisamente para manifestarse frente a sus lectores 
como el responsable de toda la Comedia. 


Calisto (escena 2): “O si viniéssedes agora Eras t Crato médicos ¿senteríades mi 


mal? O piedad de silencio, inspira en el plebérico coracón, porque sin esperanca 
de salud no embie el espíritu perdido con el desastrado Píramo t de la desdichada 
Tisbe”. Como ha demostrado Miguel Garci-Gómez, la lectura “Eras y Crato 
médicos” es perfectamente correcta.!! Estos médicos existieron; tenían fama de 
tratar la ceguera y el mal de oídos. Calisto los apostrofa porque no quiere ni ver 
ni oir nada, sino encerrarse en su “cámara” en oscuridad y silencio; “piedad de 
silencio”, por tanto, cuadra perfectamente. Pero Eras y Crato son médicos 
antiguos mucho menos conocidos que un Erasístrato, cuyo nombre se ofrecería 
Casi en seguida como posible “enmienda”, acarreando otra segunda, la de “piedad 
de Seleuco” en lugar de “piedad de silencio”. 


Mucho antes de introducir Matías Gast, en su edición de 1570, el nombre de 
Erasístrato, ciertos lectores coetáneos de la Comedia habrán comprendido 
perfectamente este artificio al aplicar la cifra a los nombres clásicos. La anécdota 
dice que Antíoco Sóter se enamoró de su joven madrastra Estratónica; por 
consejo del médico Erasístrato el viejo padre, Seleuco Nicátor, la cedió al hijo. 
Ahora bien, HERAS, escrito a la latina, con hache, equivale a Tristán 34; y 
CRATO equivale a Sosia 31. Estos dos criados actúan como unos Eras y Crato 
reencarnados cuando acompañan a Calisto a la consumación de su amor, que se 
verifica en oscuridad y silencio. Pero también se les dio la razón a los que 
preferían leer “Erasístrato”, porque las letras de este nombre (52/16) equivalen a 
las de Celestina 68. Los que querían comparar al padre de Melibea con el viejo 
marido de Estratónica comprobarían la diferencia mínima que media entre 
“Seleuco” (52, 36/16) y “Pleberio” (53, 37/16). Seleuco en esta historia es el que 
da; y su sobrenombre, “Nicátor” (25/16), *victorioso”, equivale a “Dante” (41, 
27/14). Y los novios, Estratónica y Antíoco Sóter, llevan la predestinación al ser 
unidos en sus nombres, equivalentes aun en los valores parciales (73, 52/21). 


Sempronio (escena 4): “¿No has leydo de Pasife con el toro, de Minerua con el 
can?”. Calisto: “No lo creo, hablillas son”. Sempronio: “Lo de tu abuela con el 
ximio, ¿hablilla fue? Testigo(s) es el cuchillo de tu abuelo”. Marciales tenía 
razón al rechazar la enmienda “Vulcán” que proponía Green, porque la forma 
castellana correcta es “Vulcano”;*? esta equivale a “el can” (46, 27/19) incluso en 
los valores parciales. Minerva (46, 34/12) tiene el mismo número. Pasife es 
PASIPHAE 51 (45/6) y el toro es el MINOTAURO 49 (35/14), cuyos números 


suman 100 (80/20) así como los de CALYSTO y MELYBEA. No les tienen nada 
que envidiar TU ABUELA 61 (47/14) + EL XIMIO 39 (28/11) = 100 (75/25). 
HABLILLA 61 (32/29) coincide con “tu abuela”, FABLILLA 62 con EL 
CUCHILLO 62 (27/35). 


Algunas palabras que no se dan en el texto de la Comedia armonizan mediante 
isopsefía con palabras del texto. El número de Pleberio 53 es también el de 
ABRAHAM (42/11). A la serie VERDAD = MENTIRA = CONSEJO = 
YGLESIA = 45 se une YSABEL = 45 = YNQUISICION. A IGLESIA, con l, 
equivale SYNAGOGA = 46 (38/9). La forma medieval SINOGA (25/9) equivale 
a TEMPLO = 34 (20/14). Los valores parciales de vocales y consonantes de 
DIVINA 37 (25/12) PROPORCION 44 (25/19) = 81 (50/31) dividen el número 
81 en media y extrema razón: 31:50=50:81; el nombre es lo que representa. 


La intención alegórica de la Comedia prohibió el uso en el texto de nombres de 
reinos y ciudades; las dos ediciones primeras se imprimieron en TOLEDO 43 
(27/16) y SEVILLA 53 (34/19), cuyos números coinciden con los de los padres 
de Melibea, ALISA 43 y PLEBERIO 53; y CASTILLA 32/26 coincide con 
MELYBEA 58. 


También BEATRICE 44/14 tiene el número de MELYBEA. DANTE 27/14 vale 
41; es forma abreviada de DURANTE 47 (30/17), que no solo en el número, 
sino también en el significado armoniza con Pármeno y Sempronio. Si Rojas 
tomó la idea de dos nombres sinónimos, que pronostican con ironía sofoclea lo 
contrario de lo que pasará, de los hijos de Adelecta que menciona Petrarca, 
quizás los números que la cifra les da a ETERNIO 48 (37/11) y ALBRICIO 46 
(29/17) pertenecen al designio de los artífices de la Comedia; las vocales de esta 
pareja suman 66 (A11) y las consonantes valen 28 (A7). ADELECTA 75 (54/21) 
suma con sus hijos 169 (133), las vocales 120 (A15), las consonantes 49 (72). 


Las vocales y consonantes de PETRARCA 55 (41/14) coinciden con el número y 
las consonantes de DANTE 41 (27/14). DANTE 41 y BEATRICE 58 suman 99 


(71/28), pero FRANCESCO 58 (34/24) y LAURA 42 (31/11) llegan juntos a 
100, tocándole a él el número de Melybea, y el de Calysto, a ella. 


A propósito: la mujer de Fernando de Rojas se llamaba Leonor Álvarez; 
HERNANDO 56 (34/22) + LEONOR 44 (27/17) = 100 (61/39): ellos no eran 
pareja menos perfecta que aquellas otras. 


¡Cabe señalar que en los nombres propios, palabras y frases relevantes para la 
interpretación numerológica del texto se utilizan letras mayúsculas y la grafía 
típica de los siglos XV-XVI , en la cual no aparece tilde en las sílabas agudas y 
esdrújulas. Además, es preciso tener en cuenta que la versión de La Celestina 
corregida por Francisco Delicado tiene otras particularidades, como el uso de 
“Y” por “IT”, por ejemplo, en los nombres de los protagonistas CALYSTO y 
MELYBEA. Sin embargo, en los casos que no se refieren directamente a nuestra 
cifra gemátrica se aplica la ortografia moderna. 


2Con estos números quizás se aluda también a la gematría griega, que da a las 24 
letras del alfabeto el valor total de 3.999 = 3x31x43. 


3“Salve Regina, mater misericordiae, vita, dulcedo et spes nostra, salve! Ad te 
clamamus exsules filii Evae, ad te suspiramus gementes et flentes in hac 
lacrymarum valle. Eia ergo, advocata nostra, illos tuos misericordes oculos ad 
nos converte, et lesum, benedictum fructum ventris tui, nobis post hoc exsilium 
ostende, o clemens, o pia, o dulcis virgo Maria”. Sobre los ciclos pascuales y el 
principio de una era en 597 a. C., véase Ginzel (1906-1914, t. II). 


“La Y era desde antiguo pictograma de la bifurcación del camino de la vida y la 
elección entre el vicio y la virtud, interpretación que se atribuía al mismo 
Pitágoras. Todavía en la Edad Media se decía: “ad Pythagorae literae bivium 


pervenire” (Dornseiff 1922: 24). 


5A] respecto, véase también el capítulo 5.8: “Un medio de comunicación falible”. 


£De los 366 poemas del Canzoniere , 317 son sonetos, que alternan con 49 
composiciones de otros tipos. Petrarca divide sutilmente los 225 (15 ? ) sonetos 
de In vita en 104 y 121 (11 2 ); aquellos suman con los 92 sonetos de In morte 
196 (142 ). La clave está en el penúltimo verso del soneto 104 (poema 134), que 
reza: “egualmente mi spiace morte et vita”. Alternan con los sonetos cuatro (2 ? ) 
madrigales, nueve (3 ? ) sestinas, siete baladas y 29 canciones (36 = 6? ) (Vries 
2011: 260-264). 


7Maeztu 1926 (1952): 14. 


FRUCTUS equivale a CRITO porque FUUS equivale a IO. VENTRIS equivale 
a TRIS-TAN porque VE equivale a TA. La aplicación de la cifra a la Salve no 
produce ningún resultado convincentemente significativo. 


Texto de la escena inicial en el Cuadro 42 . 


10 SOBRE SUS SANTOS 74 es doble SILLA 37, y LA SILLA 59 es casi igual a 
GRAND PREMIO 60 (Melybea: “¿Por grand premio tienes este, Calysto?”). 


alega Garci-Gómez, juede Use otro de carácter estilístico (comparable al 
que él da en la pág. 11): con el pasaje de Eras y Crato, al comienzo, hace juego 


4. ESTRUCTURA DEL TEXTO DRAMÁTICO 


4.1. Autoría, el primer acto y la escena inicial 


Sempronio domina las escenas 2 a 4, en casa de Calisto, así como las 5 a 7, en 
casa de Celestina y en la calle. Las tres escenas 5 a 7 suman 47 réplicas, el 
número del nombre de Sempronio (Cuadro 40). Celestina domina las escenas 9 a 
13. Estas cinco escenas suman 68 réplicas, el número de Celestina; y de las 17 
réplicas de cuatro escenas a las 51 de la escena 13 hay la razón 1:3. 


La escena inicial entre Calisto y Melibea es una especie de prólogo; con las 
escenas 2 a 4 entre Calisto y Sempronio contrasta la 8 entre Calisto y Pármeno; y 
Calisto es el personaje central de las tres escenas últimas. Las cinco escenas de 
Calisto suman 42 réplicas, el número de su nombre, y de las tres últimas a la 
primera y octava hay la razón 1:2; el número 42 es presentado así como el triple 
de 14, como en las 42 generaciones de Abraham a Cristo que enumera San 
Mateo. Del número de Calysto al de Celestina hay la divina proporción 21:34 
conforme a Fibonacci; el número de Sempronio y 123 son las extremas razones 
en la proporción 47:76 = 76:123, conforme a la progresión de Lucas. 


En la escena 4, última de las tres que suman 123 réplicas, Sempronio le propone 
a Calisto la intervención de Celestina, cuyo taller ya vimos que se caracteriza por 
el número 123. “La Iglesia como institución humana se sitúa decididamente en 
el plano de Celestina”!. Y parece que el equipo inventor construyó la gematría 
cifrada con la condición de que “Santa Madre Y glesia” valiera 123 y los valores 
parciales sumasen números de Fibonacci (Cuadro 41). El número 123 se asocia 
con Celestina mediante un pasaje del mismo primer acto, pero los números de 
Sempronio 47, Celestina 68 y Calysto 42 pertenecen al sistema de 16 nombres 
con sus números que fue construido para determinar la estructura de la Comedia 
de Calisto y Melibea. El primer acto es obra del mismo autor —o del mismo 
equipo creador— que los actos II-XVI. 


CUADRO 40 


Las gematrías de Sempronio 47, Celestina 68 y Calysto 42, combinadas con el 
número 123, determinan la estructura del primer acto de la Comedia 


Escena 


Replicas 


3014 


(13): 68 


CUADRO 41 


Divinas proporciones entre los valores parciales de SANTA MADRE YGLESIA 


La escena inicial consta de nueve réplicas, cinco de Calisto y cuatro de Melibea; 
la segunda de Calisto y la última de Melibea tienen cinco períodos cada una. Los 


17 períodos se componen de 289 = 17? palabras y la parte de Calisto, de 196 = 
14? palabras (Cuadro 42): 


CUADRO 42 


La escena inicial (Toledo 1500). Períodos y palabras. Los 17 períodos constan de 
289 palabras, de las que Calisto pronuncia 196. Sinalefas ( _ ) e hiatos ( / ) entre 
vocales de palabras contiguas 


En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios. 
¿En qué, Calisto? 


En dar poder a natura que de tan perfeta fermosura 
te dotasse, y hazer a mí inmérito tanta merced que 
verte alcangasse, y en tan conueniente lugar, 
que mi secreto dolor manifestarte pudiesse. 

Sin dubda encomparablemente es mayor tal 
galardón que _ el seruicio, sacrificio, deuoción y / 
obras pías que por este lugar alcangar tengo yo a 
Dios ofrescido, ni / otro poder mi voluntad humana 
puede complir. 

¿Quién vido en esta vida cuerpo glorificado de 
ningún hombre como agora el mío? 

Por cierto los gloriosos santos, que se deleytan en 
la visión diuina, no gozan mas que yo / agora en 
el acatamiento tuyo. 

Mas ¡o triste! que en esto deferimos: que / ellos 
puramente se glorifican, sin temor de caer de tal 
bienaventuranga, y yo misto me _ alegro, con rece- 
lo del esquiuo tormento que tu__ absencia me _ ha 
de causar, 


¿Por grand premio tienes este, Calisto? 


Téngolo por tanto, en verdad, que si Dios me 
diesse en el cielo la silla sobre sus santos, no lo 
ternía por tanta felicidad. 


Pues avn más ygual galardón te daré yo, si perseucras. 


¡O bienauentu(tu)radas orejas mías, que 
indignamente tan gran palabra hauéys oydo! 
Más desauenturadas de que me _ acabes de _oyr. 
Porque la paga será tan fiera qual la merece tu 
loco_ atreuimiento. 


Y _ el intento de tus palabras, Calisto,_a seydo 
de ingenio de tal hombre como tú, hauer de salir 


para se perder en la virtud de tal muger como yo, 
¡Vete, vete de ay, torpe! 
Que no puede mi paciencia tollerar que / aya 
subido en coracón humano conmigo el 
illicito amor comunicar su deleyte, 
Yré como aquel contra quien solamente la 
aduersa Fortuna pone su_ estudio con odio cruel, 
116 9 
(14x 14) 


196 + 93 =289 
=(17x 17) 


La Comedia, cuyo título, en la mente del suegro de Rojas, era Melibea, 
comienza con una paronomasia que, como ya señalé, explica el nombre de la 
protagonista y sugiere cuál es el sentido de la obra: En esto veo, Melibea... 
Siguen otras paronomasias y rimas en las palabras de Calisto: natura/fermosura, 
dotasse/alcancasse, inmérito/merced, lugar/dolor, seruicio/sacrificio (esta cogida 
entre galardón/-/deuoción), que preparan el camino para el período central de la 
réplica: “¿Quién vido en esta vida cuerpo glorificado de ningún hombre como 
agora el mío?”. “Vida” es la idea central de la estructura de este parlamento de 
Calisto, que comienza con dos cláusulas de 33 palabras cada una, recordando la 
edad de Cristo cuando murió, a las que sigue la cláusula central de 14 palabras 
para recordar los 14 años del servicio de Jacob para alcanzar a Raquel. Y estas 
tres cláusulas, las dos largas y la central, suman 80 palabras para recordar que 
para Calisto “esta vida” dura 80 años, la edad de los más robustos: “Mayor es la 
llama que dura ochenta años que la que en vn día passa”. Las dos últimas 
cláusulas del parlamento suman 58, el número de Melybea; y 8-14-22-36 son 
términos de la progresión de Lucas doblados. 


Las otras cuatro réplicas de Calisto tienen 8 + 24 + 11 + 15 = 58 palabras, otra 
vez el número de Melybea, ahora compuesto de 43+15, los valores de las 
vocales y las consonantes de su nombre; las 43 palabras recuerdan el número de 
la madre Alisa y se componen de sus valores parciales 32 + 11. 


Las primeras réplicas de Melibea tienen 3, 6, 10 palabras, números triangulares, 
y como tales están redactadas: 


— ¿En qué, (2) Calisto? (1) 


— ¿Por grand premio (3) tienes este, (2) Calisto? (1) 


— Pues (1) avn más ygual galardón (4) te daré yo, (3) si perseueras. (2) 


Calisto continúa esta serie con las 15 palabras (A5) de su última réplica. 


Las palabras “tal hombre como tú”, en medio de la cláusula central del 
parlamento de Melibea, se encuentran en lugar significativo: esta cláusula suma 
con la que le precede 42 palabras, el número de Calysto. Precede a esta pareja de 
cláusulas de Melibea otra de 18 palabras (10 + 8) y le sigue una de 24 (5 + 19): 
el número de Calysto dividido en sus valores parciales. 


Las palabras de Calisto, pues, son el doble del número de Melybea, más 80, la 
edad de los más robustos con la que cuenta desde luego, aunque no le falta cierto 
“temor de caer”. Melibea dice un número de palabras que es el doble al número 
de Calysto, más nueve. Nueve años tenía Beatrice cuando la vio por primera vez 
el Dante; es el número de los coros angélicos. Y Calisto profesa que “Melibea 
ángel dissimulado es que biue entre nosotros”. 


Las alusiones a la vida humana, “esta vida”, en la escena inicial, anuncian el 
comentario de Pleberio en la escena final, cuyo número de orden, 89, recuerda el 
salmo sobre el mismo tema. “Los días de nuestra edad son setenta años; que si 
en los más robustos son ochenta años, con todo su fortaleza es molestia y 
trabajo; porque es cortado presto, y volamos”. 


Parece que la escena inicial fue compuesta “a sílabas contadas”. Contando con 
sinalefas e hiatos según los indiqué en el Cuadro 42, el recuento de las sílabas 
prosódicas revela en las réplicas de Calisto (Cuadro 43) dos períodos sucesivos 
de 64 sílabas y uno de 63 flanqueado de dos parejas de otras tantas; estos siete 
períodos de Calisto suman 317 sílabas (Cuadro 45), el número de los sonetos del 
Canzoniere de Petrarca que apareció ya en el Cuadro 11. Aparecen varios 
símbolos numéricos: el 153 (los peces de San Pedro), el factor primo 83 
(avemaría original, Cuadros 43 y 44); 366 (el año solar); y el número de Alisa, 
factor primo de las 129 sílabas emitidas por Melibea para despedir a Calisto, y 


suma de las quince y veintiocho sílabas de Calisto en el primero y el último 
período de la escena: 


CUADRO 43 


La escena inicial: sílabas prosódicas y sinalefas 


Calisto Melibea 


Periodo  Sinalefas — Silabas Sinalefas  Silabas 
— 15 (45) 
2 o - 5 
3 2 64 
4 1 64 
5 : 25 15 
63 
Ó 38 
7 ] 683 101 5 11 
8 — [] 
Y 2 37 
10 0 - 18 
[] 2 16 
12 2 14 
13 22 
14 ) 46 
15 8 
16 ) 39 158 
17 3 28 (47) 91 (413) 249 (3 x 83) 


2] 300 10 163 52 


CUADRO 44 


La escena inicial: las sílabas de los once períodos primeros frente a las de los 
seis últimos 


Pdo Car 


CUADRO 45 


La escena inicial: los quince períodos entre el primero y el último suman 317 
sílabas 


4.2. Escenas 


Dos actos, el VI y el XVI, constan de una sola escena. Los números de orden de 
estas escenas, 34 y 89, son términos de la progresión de Fibonacci; la Comedia 
se divide en los seis actos primeros con 34 escenas y los diez últimos con 55 
escenas (Cuadro 46); seis y diez son el doble de otros dos términos de Fibonacci. 
Las 34 escenas de los actos I-VI van divididas en 13 y 21, las 13 en 5 y 8, las 8 
en 3 y 5. Las 36 escenas de los actos VII-XII se dividen en 14 y 22, números que 
doblan términos de la progresión 4-7-11, la de Lucas. El número de las escenas 
de los actos VII-XII se repite en el de las réplicas del acto en que muere Calisto, 
y aquí lo flanquean las 58 réplicas de los actos XIII y XV-XVI. La media razón 
de las 34 escenas de I-VI se encuentra al comienzo de la obra; la media razón de 
las 36 escenas de los actos VII-XII, en cambio, hacia el final de estos actos, así 
como las 55 escenas de los diez actos últimos, media razón de las 89 de la 
Comedia, se encuentran al final de la obra. Exceptuando los actos XI!1-XVI, la 
divina proporción no se repite al nivel de las réplicas, que se dividen casi 
igualmente entre los actos I-VI y VII-XIlL, con 579 y 573 réplicas respectivas. 


Las 280 réplicas del primer acto van seguidas de las 168 de los actos II-IV 
(Cuadro 47), y los ocho actos siguientes se dividen en cinco y tres, con 366 y 
244 réplicas respectivas; ya que aquellas recuerdan los días del año bisiesto, las 
réplicas del primer acto podrían simbolizar los días de 40 semanas, y las de los 
tres actos siguientes, las horas de siete días con sus noches. 


Los actos V-XII forman dos parejas que suman 131 réplicas cada una y que 
alternan con dos parejas de 174 réplicas (Cuadro 48). 


Las 41 escenas de estos ocho actos constan de las 25 de seis actos y las 16 de los 
actos XI y XI!, los cuadrados de cuatro y cinco. Siete de los otros actos suman 
262 = 2x131 réplicas frente a las 280 del primer acto, y las escenas constan de 


ocho y el duplo y triplo de ocho. 


CUADRO 46 


Los actos se agrupan de tal manera que sus réplicas suman términos de la 
progresión de Fibonacci y términos doblados de la de Lucas 


Escenas Son... 
escenas 
1-16 


34 


14:22=22:36=36:58=58: 94 


Xi 7174 


XIV 75-83 
XV 84-88 


XVI 8) 
344:55=55:89 


Réplicas 


235 (5 x 47) 


CUADRO 47 


28 y 71, módulos de los actos I-IV y V-XII, respectivamente 


So. 


ESCENOS 


VIA 
dl 


AAN 


Replica 


CUADRO 48 


Los ocho actos V-XII frente a los otros ocho 
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4.3. Actos 


Los tres días en que se desarrolla la acción de la Comedia de Calisto y Melibea 
abarcan siete, cinco y tres actos respectivos; ha llegado la madrugada del cuarto 
día cuando, en el último acto, Pleberio hace su acusación contra Fortuna, Mundo 
y Amor. 


Los tres días abarcan cantidades de réplicas muy desiguales (Cuadro 49), pero la 
diferencia que media entre dos días consecutivos es constante (675-383 = 292, 
383-94 = 289 réplicas). El día segundo sobrepasa en 289 = 17? réplicas las 94 de 
los cuatro actos últimos; y 292 es la suma de los cuadrados de 16 y seis: 256+36 
= 292. 


El quinto acto tiene 25 réplicas, el cuadrado de cinco, y el número de Mundo, 
para anunciar que el primer día abarca 675 réplicas, el producto de los números 
de Amor 27 y Mundo 25. Los días segundo y tercero suman 475 réplicas, el 
producto de Mundo 25 y el número 19, símbolo de la Cruz de Cristo (así como 
la letra T, decimonona del alfabeto): la extensión de 19x25 réplicas armoniza con 
la acción, ya que en estos dos días mueren cinco personajes. 


CUADRO 49 


25 y 23, módulos de la estructura de la Comedia 


015=27 x 25 


1058=2x 23123 


475=191x25 


1150=2x23x25 


1152=2x24x 24 


El tercer día abarca 92 réplicas para recordar la expulsión de los judíos de 
España en 1492. Armonizan estos 4x23 réplicas con las 1058 = 2x23? de los días 
primero y segundo juntos. 


Con las dos réplicas del acto XVI la Comedia llega a 1.152 las réplicas, doble 
del cuadrado de 24, es decir, el doble de la suma de los números de los 12 
personajes que rodean a Crito (Cuadro 49). 


El acto V se encuentra entre dos partes de la Comedia cuya estructura se define 
por el número siete (Cuadro 50). Los actos I, IV y X constan de múltiplos de 
siete réplicas entre los que median diferencias de 25 veces y de cinco veces siete 
(40-15, 15-10), en rima numérica con la posición señera y extensión clave del 
acto V. Los otros actos se agrupan para formar múltiplos de siete: 11 y III (63), 
VI-VII1 (280, coincidiendo con 1), XI-XV (266), y IX con XVI (63). En este 
último caso conviene observar que los números de orden de los dos actos son los 
cuadrados de tres y cuatro que suman el de cinco: recuerdo, mediante el 
triángulo de Pitágoras, del número de Mundo. 


CUADRO 50 


Estructura septenaria entre 15 de los 16 actos 


[ M0=40x7 

3 =71717 

3 63=917 

IV 1MS=15x7 

a Vaairis =esoaasaiz 


448=0417 


vi % 280=40x7 


>< 
== 
J 


| 679=97x7 
XI 12 16=48x7 
XII 3 16=38x7 16)=9x7 


1127=161x7 
= 131/17 


La extensión de 1.152 réplicas de la Comedia equivale a 16x72, pero ninguno de 
los 16 actos tiene el tamaño medio de 72 réplicas. En una disposición de los 
actos por orden de su extensión aparecen múltiplos de 72 (Cuadro 51): 


CUADRO 51 


Los actos dispuestos por orden de su extensión. Módulos 36 y 72 


280 280 


127 127 
106 106 
105 | 79 1x7 105 
22 78 
as 16x72 

1 

6] 

47 | 216=6x36 

$ 

3 | 36 1360 $17 300. 

540 5 

y 511208 41128 
x 

25 | 108=3x36 

18 


Los seis actos más largos abarcan el undécuplo; los diez más breves, el quíntuplo 
de 72 réplicas; y el acto XIV, con 36 réplicas, se encuentra entre cuatro actos que 
suman 6x36 y cinco que suman 3x36 réplicas. Una disposición alternativa divide 
las réplicas de la Comedia en el quíntuplo y el cuádruplo de 128. 


Los cuatro actos VII, XIV, XV y XVI, que constan de números de réplicas que 
son divisores de 1.152, suman 152 réplicas (Cuadro 52). 


Las 1.000 réplicas de los otros 12 actos se dividen en media y extrema razón: los 
cuatro actos más largos y los ocho menos largos, respectivamente. 


En el orden orgánico de los actos, el acto VII divide en dos grupos de seis los 12 
actos que suman 1.000 réplicas (Cuadro 53). 


CUADRO 52 


Divina proporción entre las 1.000 réplicas de los 12 actos cuyas extensiones no 
son divisores de 1152 


018 


10 382: 018=618 ; 1000 


CUADRO 53 


Orden orgánico de los actos. Razones 1:2, 1:4 y divina proporción entre las 
1.000 réplicas de los 12 actos cuyas extensiones no son divisores de 1.15 


116:188=188: 44 
E(AX20)(4x47)=47:16 


El promedio de las 579 réplicas de los actos I-VI (96,5) difiere poco de la 
extensión del acto VII; y el promedio de las 421 réplicas de los actos VI!M-XHI 
(70, 167) difiere menos aún de la extensión del acto X. Los actos I y VI suman 
386 réplicas, el doble de las 193 de los actos II-V. Las 244 réplicas de los X-XII 
son el cuádruplo de las 61 del IX. Los dos actos que en este grupo ocupan las 
posiciones extremas, VIII y XIII, forman con sus 116 réplicas la extrema razón, 
y los actos colindantes de los actos IX y XII, con 188 réplicas, la media razón, 
de 304. No participan en esta divina proporción los actos X y XI, pero 188 (actos 
IX y XII) es el cuádruplo de las 47 réplicas de XI. 


4.4. Papeles 


Los personajes de la Comedia viven en las cuatro casas de Calisto, de Celestina, 
de Melibea, de Areúsa. Esta vive sola; y Crito no habita la casa que visita para 
ver a Elicia. Los tres días y una madrugada de la acción abarcan siete, cinco, tres 
actos y el acto final (Cuadro 54; véase p. 125). 


Celestina, al servicio de Calisto, seduce a Melibea y Areúsa; y las casas de los 
agresores contrastan con las de las víctimas. El primer día, los papeles de los 
agresores suman 583 réplicas, el undécuplo del número del nombre de Pleberio; 
los de las víctimas, el triángulo sobre 13. Los días segundo y tercero juntos 
(Cuadro 55), los agresores suman el número de Crito multiplicado por 17; las 
víctimas, el triángulo sobre 15; y todos los papeles suman el número de Pleberio 
multiplicado por nueve: 


CUADRO 55 


Los papeles sumados de los que hablan en los días segundo y tercero 


El día primero, las 583 réplicas de los agresores sobrepasan las 91 de las 
víctimas en 492, número que así como el 92 (91 más la única réplica de Crito) 
recordaría el año 1492 y la expulsión de los judíos. Las 314 réplicas de Celestina 
y Elicia (céntuplo aproximativo de p) suman, con las 34 de Areúsa, 348 
(22x3x29), número cuyos divisores suman 492. En la acción de los tres días 
(Cuadro 56), Crito es reconocido como una de las seis víctimas cuyos papeles 
totalizan 212 réplicas, el cuádruplo del número de Pleberio; las dos casas de los 
agresores llegan a 20 veces el número del nombre de Sempronio. 


CUADRO 54 


Trece papeles, cuatro casas, 16 actos, tres días 


Eli Cri Mel Luc Ali Ple 
1l 1 4 


15 
20 


90 198 23 
362 221 
583 (11 x 53) 


CUADRO 56 


Los papeles sumados de los agresores frente a los de las víctimas totalizan 212 
réplicas, el cuádruplo del número de Pleberio; las dos casas de los agresores 
llegan a 20 veces el número del nombre de Sempronio. 


Por otra parte, añadiendo las 14 réplicas de Pleberio a las 940 de los agresores 
llegamos a 954, número que equivale a 18x53 y se compone de las 583 = 11x53 
de los agresores el primer día y las 357 del día segundo con las 14 de Pleberio: 
371 ='7x53. Deducidas las 14 réplicas de Pleberio de las 120 de las víctimas de 
los días segundo y tercero, quedan las 106 = 2x53 de los otros cuatro de esta 
categoría. Las agrupaciones de 4, 7, 11 veces 53 réplicas son una alusión a la 
progresión de Lucas y a la divina proporción. Y las partes alícuotas de 954 
suman 1152 = 18x64; 954 “gana” 198 = 18x11 para llegar al número de las 
réplicas de la Comedia. 


El número del nombre de MELYBEA, 58, es un pictograma de la estructura de la 
Comedia, en la que cinco personajes mueren y ocho sobreviven. Los grandes 
papeles son los de aquellos (Cuadro 57): 


CUADRO 57 


Extensión de los papeles de los cinco personajes que mueren 


Los números 23 y 25, que dan forma a la Comedia en la estructura de los actos 
(Cuadro 40), determinan también el conjunto de los grandes papeles: el de 
Celestina es el triángulo sobre 23 y la suma de las réplicas de Calisto y Melibea 
es el triángulo sobre 25. Los papeles del trío que pierde a los amantes suman el 
doble que los de estos. El papel más grande es el de Celestina y el menos largo, 
el de Melibea. Los de los mozos suman 374 réplicas, es decir, 49 más que las 
325 de los amantes, y estas sobrepasan en 49 las 276 de Celestina; la estructura 
coloca a los amantes entre los mozos y la alcahueta, que los cercan. Las 106 
réplicas de Melibea son el doble del número del nombre de su padre, Pleberio, 
53. Las 161 = 7x23 de Pármeno armonizan con las 12x23 de Celestina y 
constituyen la séptima parte de las 1.127 (=161x7=23x49) de los 15 actos que 
rodean al acto V (Cuadro 41). 


Seis papeles pequeños tienen tres extensiones que se dan dos veces cada una 
(Cuadro 58). 


Las dos criadas, la de Celestina y la de Alisa, tienen papeles de igual extensión. 
Alisa habla tantas veces como Sosia, Pleberio tantas veces como Tristán. Estos 
seis papeles suman, con el de Areúsa, 176 réplicas, el número de los versículos 
del Salmo 118, que elogia la ley de Dios. No faltan parentescos numéricos entre 
los papeles pequeños y ciertos grandes; los dos tríos de 71 réplicas armonizan 
con las 213 (3x71) de Sempronio; los papeles de los primeros mozos suman 374 
réplicas, el undécuplo del papel de Areúsa. Con su única réplica de cuatro 
palabras, Crito queda fuera de estos parentescos. 


CUADRO 58 


Los ocho papeles menores. Tres extensiones que se dan dos veces cada una 


MAN 


JO 


A 


Aunque Crito y Areúsa quedan fuera de los tríos de 71 réplicas, ellos son los 
únicos personajes vivos cuyos valores gemátricos, 21 y 50, suman 71 (también 
suman 71 Tristán 34 y Fortuna 37). 


En un intercambio de pareja, los amantes y los primeros mozos dividen sus 699 
réplicas en media y extrema razón (Cuadro 59). Esta consta de las 267 réplicas 
de Melibea y Pármeno; aquella, de las 432 de Calisto y Sempronio: 


CUADRO 59 


Los 13 papeles. Divina proporción e igualdad 


Estas cantidades triplican los números de Fibonacci 89 y 144. Seis papeles 
pequeños suman 144 réplicas divididas en dos combinaciones de 72 cuando en 
los dos tríos de 71 Alisa y Pleberio son reemplazados por Crito y Areúsa. Los 
papeles de los padres suman, con el de Celestina, 309 réplicas, que sobrepasan 
en 165 (3x55) las 144 de los otros seis, la misma diferencia que media entre la 
media y extrema razón de 699. Así se construyó una división de los 13 
personajes en un grupo de ocho y otro de cinco cuyos papeles suman 576 
réplicas en cada grupo. Este número, el cuadrado de 24, se presenta como el 
cuádruplo de 144 en el caso de Calisto c.s. y como el triple de 192 en el de 
Melibea c.s., así como en la construcción que presenta los números de 12 
nombres como cuatro tríos que suman 144 y al mismo tiempo tres grupos que 
valen 192 (Cuadro 8). 


En un reparto alternativo de los papeles (Cuadro 60), los de Melibea y su fiel 
criada suman el cuadrado de 12 réplicas; con los padres y Sosia la suma llega al 
cuadrado de 14; y Calisto con el criado que quería serle fiel llenan el cuadrado 
de 24, que en esta construcción contrasta con la división del cuadrado de 24 en 
los triángulos de 23 y 24: 


CUADRO 60 


Otra división de los 13 papeles en dos grupos de 576 réplicas 


Parmeno 
Casto 219 0 
01 


Una de los tríos de 71 réplicas (Cuadro 58) suma con las 213 (3x71) de 
Sempronio 284; Calisto y Crito representan el otro número amigo (Cuadro 61). 
Las otras 648 réplicas son las de siete personajes, un grupo de cuatro y otro de 
tres, que suman 324 réplicas en cada grupo, el cuadrado de 18. En esta 
construcción, Pleberio es separado de Alisa y Pármeno, de Areúsa; Melibea y 
Lucrecia se encuentran en el mismo grupo y lo mismo reza con Sempronio y 
Elicia, Sosia y Tristán. Crito, quien al hacer su única actuación es asociado con 
el número 284, participa ahora en el otro número amigo, 220; es significativo 
que acompañe a Calisto, porque al igual que este apunta hacia Cristo. 


Los papeles de cinco personajes suman 220 réplicas, así como los de Calisto y 
Crito (Cuadro 62). Las 440 réplicas de estos siete papeles son la extrema razón 
de las 1.152 de la Comedia, y las 712 réplicas de los otros seis papeles, la media 
razón. 


CUADRO 61 


Los 13 papeles. Números amigos e igualdad 


CUADRO 62 


Los 13 papeles divididos en media y extrema razón 


Crito acompaña a las seis mujeres para que sus papeles lleguen a la novena 
potencia de dos, que es a la suma de los papeles de los otros seis hombres como 
cuatro a cinco (Cuadro 63; véase p. 130). 


Se encuentra en un subgrupo con Alisa y Areúsa (cuyos papeles suman el 
número del nombre de Pleberio, 53); los tres papeles del subgrupo suman, con el 
papel de Pleberio, el número del nombre de Celestina, 68. Los papeles de Elicia 
y Celestina forman la media razón de 508 frente a una extrema razón que forman 
Pármeno y los dos mozos sucesores; son los mismos números que en el Cuadro 
16 (cuatro muertos y siete vivos). Los papeles de Calisto y Sempronio suman el 
triple de los de Melibea y Lucrecia. 


El papel de Melibea consta del mismo número de réplicas que el acto VI 
(Cuadro 64; véase p. 131), y el de Lucrecia es tan largo como el acto XIII. Los 
papeles de los dos criados sucesores, Sosia y Tristán, abarcan 33 réplicas, como 
el acto 1II. Los padres con Elicia y Areúsa hablan el mismo número de réplicas 
que tiene el acto IV. El acto más largo con otros tres abarcan tantas réplicas 
como el papel más largo con otros dos papeles. El papel de Pármeno por sí solo 
es tan largo como tres actos; y el de Calisto, como cinco actos. 


CUADRO 63 


Los 13 papeles: seis hombres frente a Crito con las mujeres 


Celestina 276 


Elicia 38 
m 
Cito 
Alisa 10 
Arelisa 34 
0 


Melibea 106 
Lucrecia 38 144 


194:314=314: 508 


Parmeno 161 


Sosla 19 
Tristán 14 
194 508 


Pleberio 14 208 08 
316 


Calisto 219 
Sempromo 213 432(3x 14) 57% 


bl 1152 


En esta congruencia de actos y papeles ocupan posiciones extremas y señeras 
Melibea con su fiel criada y Calisto con el criado que le quería ser fiel. Melibea 
y Lucrecia, porque cada una se asocia con el menor número posible de actos: 
uno cada una. Pármeno y Calisto, porque son los únicos personajes cuyo papel 
se asocia con varios actos. 


Los nueve papeles que se encuentran entre estas dos parejas de posición extrema 
suman 628 réplicas, de las cuales los de Celestina y Elicia abarcan la mitad 
exacta. Los seis actos que corresponden con estos nueve papeles no se pueden 
dividir en dos mitades de 314 réplicas, pero los actos 1 y !1I abarcan 280+33 = 
313 y los otros cuatro actos, 315. 


Los papeles de Melibea y su criada difieren en el número del nombre de 
CELESTINA, y los papeles de Calisto y Pármeno difieren en el número del 
nombre de MELYBEA. Celestina tuvo que quitarle a Pármeno de Calisto para 
poder entregarle a este a Melibea. 


CUADRO 64 


Las medidas de los papeles corresponden con las de los actos 


Papeles 


Melibea 106  (2x53) 
(106 - 38 = 68) 
Lucrecia 


Tristán 
Elicia 
Areúsa 


Alisa 
Pleberio 


Celestina 
Sempronio 


(219 - 161 = 58) 


Calisto 


4.5. Simetría 


Las dos estructuras de la Comedia, la de los actos y la de los papeles, fueron 
construidas dentro de los límites de una distribución simétrica de las cantidades 
de réplicas contenidas en agrupaciones de escenas. 


Un grupo central de 220 réplicas va acompañado en las alas de dos grupos de 
284 réplicas; el uno va precedido de las 21 réplicas primeras de la Comedia y al 
otro siguen las 53 últimas, que son los números de Crito, que habla en la escena 
5, y Pleberio, que domina el acto final (Cuadro 65): 


CUADRO 65 


Una estructura simétrica de la Comedia tiene por centro el número 220; el otro 
número amigo ocupa los centros de las dos alas 


ADA 
LIDIA 


MIRADA 


Je Ar] 


La misma parte central de 220 réplicas separa dos alas que tienen por centro una 
parte de 248 réplicas (Cuadro 66): 


CUADRO 66 


En una estructura perfectamente simétrica de la Comedia las alas que flanquean 
el centro de 220 réplicas tienen por centro el número 248 


MANN A] 


Con el 248 se asocia el 365 para recordar los 613 preceptos de la ley mosaica 
(Cuadro 67): 248 mandamientos y 365 prohibiciones. Las 365 réplicas son las de 
27 escenas, la primera mitad de las 54 escenas de los actos I-X: 


CUADRO 67 


Las réplicas de las 27 escenas primeras son en número de 365, que junto con 248 
forma un símbolo tradicional de la ley mosaica 


Las escenas 41 y 51, las únicas de la Comedia que constan de 35 réplicas, son la 
primera y última de una estructura simétrica de once escenas centrales de la obra 
(Cuadro 68): 


CUADRO 68 


Estructura simétrica de 11 escenas en medio de la Comedia 


Aquí no falta una clara relación con la acción dramática. Cada una de las escenas 
41 y 51 suma, con las 118 réplicas de las escenas 42-50, un total de 153 réplicas, 
el número de los grandes peces que cogió San Pedro, que es también la suma de 
los números de Elicia, Areúsa y Lucrecia (48 + 50 + 55 = 153), las tres presentes 
en el acto IX. El centro de 36 réplicas lo constituyen la escena 45, central de las 
89 de la Comedia, y la 46, central de las cinco del acto IX y de las 11 de esta 
estructura simétrica; en esta, Areúsa pronuncia su discurso contra las que sirven 
a señoras. 


ILida de Malkiel (1962: 364, n. 12): 


5. A FIN DE CUENTAS: RESULTADOS Y CONCLUSIONES 


Las piezas preliminares de la Comedia de Calisto y Melibea, que han sumido a 
los críticos en un mar de confusiones, no dicen lo que la mayoría de las veces se 
ha interpretado. Quien las escribe no dice que encontró un manuscrito inacabado 
de autor desconocido, sino que, buscando “defensivas armas” para resistir los 
fuegos del amor, las halló “esculpidas” en la obra que presenta, a cuyas 
cualidades laberínticas alude en varias ocasiones. Y así como antes Juan Ruiz 
(“Entiende bien mi libro...”), también el autor de estas piezas incita a los 
lectores a discernir bien su “limpio motivo”: “Buscad bien el fin de aquesto que 
escrivo”. Pero a diferencia del Arcipreste, quien le promete al buen entendedor 
una “dueña garrida”, el que escribe como autor de la Comedia pretende mostrar 
a los amantes “salir de cativo”. 


Los últimos versos acrósticos y varios pasajes del texto dramático apuntan a lo 
que podrían significar esos fuegos y ese amor que conviene resistir. Abundan las 
señales en la escena inicial, que comienza con una paronomasia (“En esto veo, 
Melibea...”) que une el nombre de la trágica protagonista al verbo ver, aludiendo 
al significado del nombre y, por consiguiente, a que también los nombres de los 
otros personajes podrían ser significativos. Otra paronomasia (“¿Quién vido en 
esta vida...”) anuncia luego en la primera escena el tema de la última, la vida 
humana. Contrastando “tal hombre como tú” con “tal muger como yo”, Melibea 
sugiere una gran distancia de categoría entre los dos. En mitad de este breve 
diálogo se imagina Calisto que ocuparía en el cielo el lugar de Jesucristo. Y la 
mención de Fortuna entre dos “versos de Juan de Mena” evoca el concepto del 
laberinto, aludido ya en un verso que califica la obra como una “entretalladura” 
que ni Dédalo siquiera igualó, expresión que a su vez recordaría que las 
“defensivas armas” se encuentran “esculpidas” en la Comedia. 


La Comedia de Calisto y Melibea fue proyectada como un edificio para unos 
habitantes que los mismos arquitectos tenían creados. Surgió de sus cálculos una 
construcción de complejidad asombrosa. Mediante una cifra que Fernando de 


Rojas cum suis comunicaron a los lectores en las letras iniciales de 88 versos, 
unieron al nombre de cada personaje su propio número, con valores de vocales y 
consonantes prefijados. De esta construcción depende la estructura del texto 
dramático, para la cual las cantidades de réplicas contenidas en los actos y 
escenas y en el papel de cada personaje fueron calculadas con toda precisión. 
Rojas c.s. consiguieron realizar estas dos construcciones supeditadas entre sí 
dentro de disposiciones simétricas que afectan toda la obra o parte de ella. Las 
piezas preliminares se refieren a la génesis de la obra en términos enigmáticos 
para estimular la curiosidad del lector, y la estructura del acto 1 revela la unidad 
de autoría de la Comedia de 16 actos, unidad confirmada a mayor abundamiento 
por la composición de la escena inicial. El texto dramático de la Comedia de 
Calisto y Melibea fue una creación secundaria, supeditada al previo cálculo de 
medidas precisas del texto por escribir. 


Los habitantes del laberinto que es la Comedia lo construyen hablando. Cada 
réplica es un ladrillo que ayuda a erigir el edificio; cada escena, una habitación. 
Así como en la comedia latina, la verdadera unidad estructural del drama es la 
escena, y la Comedia consta de 89 escenas, número de orden del Salmo que 
medita sobre la vida humana, el tema de Pleberio en la última escena. 


Cuesta creer que un solo hombre ideara la tan compleja Comedia con todos sus 
aspectos, y si se acepta que fue obra de un equipo, ¿cómo se va a saber que fue 
Fernando de Rojas el dramaturgo responsable del texto? En caso afirmativo, 
“acabó la Comedia” quiere decir “escribió un texto que cupiese dentro de las 
medidas prefijadas”. 


Pero precisamente el que su nombre y apellido, y supuesto lugar de nacimiento, 
forman gran parte de la frase que con sus 88 letras comunica la clave de la cifra, 
da lugar a duda. Las palabras BACHJLER, FERNANDO, ROIAS, PVEBLA 
contienen las únicas H, R y P de la clave. Si es que Rojas era el único miembro 
del equipo cuyos datos personales cabían en la frase de 14 aes, cuatro bes, cinco 
ces etc., no se puede descartar la posibilidad de que él no fuera el dramaturgo, 
sino, quizás, el genio matemático, o uno de varios. Quizás no lo sabremos nunca. 


No sé si será posible determinar cómo se construyó la cifra. Habrá que partir de 
las construcciones que se consideren esenciales, para buscar las condiciones de 
las que dependía su realización. Delimitado lo construido de propósito, se sabrá 
que lo demás se produjo por accidente, y que muchos productos accesorios 
fueron integrados en el texto. Un matemático profesional tendría que encargarse 
de investigar la génesis aritmética de la obra. 


5.1. Gematría 


El cimiento del edificio aritmético es la gematría cifrada. La divina proporción 
vincula unos con otros los números de diez personajes. 


A dos de los otros tres que hablan les tocó un número de clara expresividad 
simbólica. Primero el de Pleberio, 53, porque es el valor de ABRAHAM, 
nombre que Abram recibió cuando Dios estableció su pacto con él, con la 
promesa: “Serás padre de muchedumbre de gentes” (Génesis 17:4). El nombre 
de Pleberio, que se deriva de plebe, coloca al padre de Melibea, armador 
acaudalado, en una clase del pueblo que carece de los derechos de que disfrutan 
los patricios, pero esa misma clase se agarra a la promesa de Jehová: “Y 
estableceré mi pacto entre mí y ti, y tu simiente después de ti en sus 
generaciones, por alianza perpetua, para serte a ti por Dios, y a tu simiente 
después de ti” (Génesis 17:7). Luego, el número de Elicia, 48, el número de las 
constelaciones según Alfonso el Sabio, y promedio de los 12 números que 
rodean al de Crito. Y ya que estos tres nombres, así como otros tres tríos, tenían 
que sumar 144, quedó para Alisa el número 43. Aquí cabe recordar las isopsefías 


TOLEDO = 43 = ALISA 


y SEVILLA = 53 = PLEBERIO, 


que asocian a los padres de Melibea a las dos ediciones de fecha cierta de la 
Comedia.!* ¿Qué significa en este contexto que CASTILLA = 58 = MELYBEA? 
¿Será posible que todo esto haya sido un producto accidental de la gematría 
cifrada? El bachiller Rojas “compuso a Melibea”: su suegro mencionaba a la 
protagonista como título de la obra. Si Melibea es alegoría de Castilla, su 
suicidio podría simbolizar una supuesta autodestrucción de la nación a 
consecuencia de la expulsión de los judíos. Y la asociación de los padres a 


Toledo y Sevilla ¿alude a una doble paternidad de la Comedia? Fernando de 
Rojas nació en la Puebla de Montalbán y moraba en Talavera, poblaciones de la 
región de Toledo; y el mesóstico descubierto por Ted McVay revela un “Isaco 
Coeno de Sevilla”,? ¿un matemático? 


El número de Calysto, 42, recuerda el abolengo humano de Jesucristo según San 
Mateo, y el de sus criados primeros, 47, el cielo estrellado, símbolo de la 
perennidad aludida en sus nombres. Ya que los números primos son más 
perfectos que los compuestos, el 47 es un símbolo más respetable del cielo 
estrellado que el 48. El autor alude al parentesco de los dos números en las 
palabras de Celestina cuando le dice a Elicia que diga a Crito “que viene tu 
primo y mi familiar”. 


El acto I fue construido con los números que mediante la gematría Rojas c.s. 
dieron a Sempronio, Celestina y Calisto; la escena inicial, con los números de 
Calisto y Melibea: el primer acto fue escrito después de construido el sistema de 
gematría, que comprende los nombres de todos los personajes de la Comedia. 
Como creación artística, la Comedia de Calisto y Melibea es una, aun si la creara 
un equipo de matemático y escritor. 


5.2. Divina proporción 


La sección áurea o divina proporción es el principio que determina no solo la 
estructura del conjunto de nombres, sino también la de la Comedia, tanto en el 
nivel de las escenas como en el de los papeles. 


En el de los nombres, los números de Tristán y Lucrecia, 34 y 55, y los 
subvalores de consonantes y vocales del nombre de Lucrecia, 21 y 34, lo hacen 
sospechar desde el comienzo; y la “danza de cinco parejas” (Cuadro 12) revela 
dos parejas cuyos números sumados se dividen en los subvalores de vocales y 
consonantes según la sección áurea, y un trío de personajes mudos con los 
mismos subvalores de 55 y 34. 


La divina proporción está presente en cuatro de los que mueren a siete que 
sobreviven; de CALYSTO y MELYBEA a los otros tres que mueren; y de los 
cinco que mueren a los otros con los tres mudos (Cuadros 14-16). La estructura 
áurea de los nombres parece equiparar CALYSTO a Fortuna, Sempronio a 
Mundo, Pármeno a Amor (Cuadro 17). A veces, la divina proporción entre 
grupos de nombres se combina con la razón de dos a uno entre los valores de 
vocales y consonantes (Cuadros 13, 18 y 19). Hay la divina proporción de los 
números sumados de Crito, Sosia y Pleberio a los de los otros cuatro hombres; 
de los de Lucrecia y Celestina a los de las otras cuatro mujeres; y por 
consiguiente de los números de cinco personajes a los de los otros ocho (Cuadro 
23). 


Dos actos, el VI y el XVI, constan de una sola escena; son las 34 y 89. Las 89 
escenas de la Comedia se dividen según la divina proporción en 34 y 55, que son 
las de seis y diez actos, números que duplican los términos 3 y 5 de la progresión 
de Fibonacci (Cuadro 46). Dentro de las 34 escenas de los actos I-VI, los actos 
de en medio, el III y el IV, constan de tres y de cinco escenas respectivas; el V y 


el VI suman cinco escenas; el 1 y el II, 21 escenas; de modo que constan dentro 
de los seis actos primeros los términos 3-5-8-13-21 de Fibonacci. Las 36 escenas 
de los seis actos VII-XII se dividen en dos tríos que abarcan 14 y 22 escenas 
respectivas, términos de una serie que duplica la de Lucas. Entre las 19 escenas 
de los cuatro actos últimos no reina la divina proporción; el número es un 
símbolo tradicional de la Cruz de Cristo. 


La Comedia se compone de 1.152 réplicas, monólogos y parlamentos, el doble 
de la suma de los números de los 12 personajes que rodean a Crito. El acto VII y 
los actos XIV-XVI, que suman 152 réplicas, se componen de números de 
réplicas que son divisores de 1.152; los cuatro actos más largos con sus 618 
réplicas (Cuadro 52) son la media razón de las 1.000 réplicas de los doce actos 
cuyas extensiones no son divisores de 1.152. 


Hay la divina proporción de los papeles sumados de Calisto y Sempronio a los 
de Melibea y Pármeno (Cuadro 59); y de los de Celestina con otros cinco 
personajes a los de Calisto con otros seis (Cuadro 62). 


5.3. Razón de dos a uno e igualdad 


En la cifra de Rojas c.s., las seis vocales valen tanto como las 12 consonantes; el 
valor medio de las vocales es doble al de las consonantes. La razón de dos a uno 
entre los valores de vocales y consonantes confirma la autenticidad de las 
construcciones. Además de los casos que acabamos de señalar (Cuadros 13, 18 y 
19) se nota el fenómeno en los valores sumados de Sempronio y Crito con 
MELYBEA (Cuadro 21) y en los de los mismos dos hombres con otros cuatro 
personajes (Cuadro 24). Se nota incluso en los valores sumados de 11 nombres 
que se agrupan, según los personajes aparecen en escena, en un trío, dos parejas, 
y un grupo de cuatro (Cuadro 69). Solamente Alisa y Areúsa no participan, pero 
sus gematrías sumadas equivalen a la mitad de las del grupo de cuatro, que 
comprende a Celestina con los tres personajes últimos en aparecer: 


CUADRO 69 


Razón de dos a uno entre los valores de vocales y consonantes de once 
personajes 


gem 
1 CALYSTO 49 
2 MELYBEA 58 
3 SEMPRONIO 47 
147 
[4 CELESTINA] 
5 ELICIA 48 
6 CRITO 


7 PARMENO 
8 LUCRECIA 
102 318 (2x 3 x 53) 


[9 ALISA] 
[10 AREUSA] 


4 CELESTINA 
11 PLEBERIO 
12 TRISTAN 
13 SOSIA 


(2x3x31) 124 


9 ALISA 
10 AREUSA 


216: 288=3:4 


El número de Celestina, 68, es el más alto de los 13, y el de Crito, 21, el más 
bajo. Difieren en 47, el número de Sempronio y Pármeno (Cuadro 1). El 
principio estético de la aequalitas numerosa determina muchísimas 
construcciones, no solo como isopsefía entre grupos de nombres, sino también 
como igualdad entre agrupaciones de réplicas de escenas y papeles. Cuatro tríos 
cuyas gematrías suman 144 cada uno forman tres grupos de cuatro que valen 192 
(Cuadro 8); cinco parejas que valen 89 conducen al trío de personajes mudos a 
los que se dirige Pleberio en la escena 89. Cinco mujeres valen tanto como seis 
hombres (Cuadro 14); cinco es el número nupcial masculino; seis, el número 
nupcial femenino. La isopsefía entre un grupo de cuatro y uno de cinco nombres 
(Cuadro 20) revela como valor de las vocales 318, el número de los criados de 
Abram, con el que se combina el valor 138 de las consonantes, que se escribe 
con los mismos guarismos. Se dan dos dúos y un trío cuyos números suman 
ciento cada uno (Cuadro 24); 11 personajes se dividen en cinco y seis de igual 
valor, 252 (Cuadro 26). 


Los actos V-VI constan de tantas réplicas como los actos IX-X, 131; los actos 
VII-VIII de tantas como los XI-XIl, 174 (Cuadro 48). La división de 12 
gematrías en tres grupos de cuatro que suman 192 cada uno (Cuadro 8) se 
duplica en una división de los actos (Cuadro 70) que presenta las 1.152 réplicas 
de la Comedia como una colección de múltiplos de la extensión del acto VII: 


CUADRO 70 


Las 1.152 = 3 x 384 réplicas de la Comedia 


Entre los papeles menores se dan dos de 14, dos de 19 y dos de 38 réplicas 
(Cuadro 58). Cuatro papeles suman 324 réplicas, y otros tres, también (Cuadro 
61); cinco papeles abarcan tantas réplicas como dos otros (Cuadro 62); las 1.152 
réplicas de la Comedia se dividen de tres maneras en 576+576 (Cuadros 59, 60 y 
63). 


Una construcción simétrica tiene por centro de las alas grupos de escenas que 
abarcan 284 réplicas, otra construcción, grupos de escenas de 248 réplicas 
(Cuadros 65 y 66). 


5.4. Números amigos 


Según aparecen en escena los personajes, la adición progresiva de sus gematrías 
produce sumas de claro simbolismo: 100, 284, 331 en el acto I, 532 en el XII, 
597 en el XIII, asociables a varias eras del tiempo histórico, la gematría griega, 
la Divina Comedia, Pascuas de Resurrección y el concepto del exilio. Ciento no 
solo es la suma de las gematrías de CALYSTO y MELYBEA; lo es también de 
las de Pármeno y Pleberio, y de las de Crito y Elicia con Sosia (Cuadro 24), y en 
estos dos casos los subvalores son de 71 y 29. A las dos parejas se une la de 
Tristán y Areúsa para sumar un valor de 284 que consta de los subtotales 200 y 
84, 


El número 284, que en la gematría griega expresa que Dios es santo y bueno, es 
la suma de los números de los seis personajes primeros en actuar (Cuadro 1) y 
también la suma de las cinco gematrías más grandes de personajes, que son las 
de MELYBEA con su criada y su padre, flanqueadas de las de Celestina y 
Areúsa: 68 + 58 + 55 + 53 + 50 = 284. Se combina como suma de los papeles de 
cuatro personajes con el 220, suma de los papeles de Calisto y Crito, para formar 
la conocidísima pareja de números amigos (Cuadro 61) y aparece en el centro de 
las dos alas de una estructura simétrica cuyo centro es un grupo de nueve 
escenas que abarcan 220 réplicas (Cuadro 65). 


Estas construcciones podían servir de señales que apuntan hacia una 
construcción en que participan, así como en la construcción representada en el 
Cuadro 69, todos los personajes menos Alisa y Areúsa (Cuadro 26) y cuya 
autenticidad es garantizada por la razón de dos a uno entre los subvalores 
sumados de vocales y consonantes. Dos tríos que suman 142 cada uno 
componen el número 284; un trío y una pareja totalizan 220, compuesto de 
subtotales de 110. Las sumas de 142 y 110 se combinan de tal manera que las 
dos sumas de 252 se dividen en los subvalores 168 y 84 de vocales y 
consonantes. La igualdad de las gematrías sumadas sugiere equivalencia de dos 
grupos de personajes: por un lado los agresores CALYSTO, Sempronio, 


Celestina con Elicia, y Pármeno, el criado que dejó de ser fiel al amo; por otro, 
las víctimas inocentes: MELYBEA, seducida por la hechicera, Pleberio y 
Lucrecia, Tristán y Sosia, y Crito, escondido en la camarilla de las escobas. 


Mediante la gematría, Rojas c.s. crearon una congruencia del avemaría con la 
Comedia (Cuadro 27). Para la creación de la cifra, los artífices tenían que tomar 
en cuenta las 100 letras de la oración. La gematría de la oración se compone de 
los números amigos 284 y 220 y del valor 55 de fructus ventris, que suma con 
220 un número que simboliza el período del embarazo. El número de la única 
madre entre los personajes de la Comedia, 43, es factor del valor total tanto de la 
oración original de 83 letras (11x43) como de las 17 letras añadidas 
posteriormente, Jesus Christus Amen (2x43). La estructura gemátrica del 
AVEMARÍA (Cuadros 27-32) y la comparación de la misma con la de los 
personajes de la Comedia (Cuadros 33-35) revela tantos detalles estéticos y 
simbólicos que es difícil decidir si la intención de Rojas c.s. era satírica O 
reconciliadora. 


5.5. Abram y Abraham 


Abram tenía 318 criados (Génesis 14:14). El número, séxtuplo del de Pleberio, 
aparece como el valor de las vocales de nueve personajes (Cuadro 20) y de las 
de seis personajes (Cuadro 24). También es la suma de los números de ocho 
personajes (Cuadro 25), en una construcción en que aparece al lado de Pleberio 
un trío que vale el doble de 53 y un grupo de cuatro que vale el triplo. 


En una construcción perfectamente simétrica, cuyo centro son las 220 réplicas de 
las escenas 32-40 (Cuadro 66), el centro de cada ala consta de 248 réplicas, que 
en un caso son las de los actos XI-XIV y en el otro las 12 escenas 3-14 del Acto 
[. A las 248 réplicas de los actos XI-XIV corresponden las 365 réplicas de las 27 
escenas primeras de la Comedia, que son las que preceden a la primera entrada 
de Celestina en la casa de Pleberio (Cuadro 67). Los números son los de los 248 
mandatos y 365 prohibiciones de la ley mosaica. De las 613 prescripciones, 244 
se referían a la agricultura de Palestina, a los deberes cívicos del Estado nacional 
y al servicio del templo de Jerusalén; eran 122 mandatos y otras tantas 
prohibiciones. Fuera de Palestina seguían vigentes para los judíos 126 
mandamientos y 243 prohibiciones; en total, 369 prescripciones. 


Los números de ocho personajes de la Comedia suman esta cifra, que es la 
media razón de la suma de los números de los 13 personajes, 597 (Cuadro 19). 
El grupo de ocho se compone de dos grupos de cuatro entre los que reina la 
divina proporción 141:228 (Cuadro 18), y la razón de dos a uno entre los 
subvalores confirma que los dos grupos de cuatro son un conjunto. Se trata de 
los números de los cinco que mueren con tres que sobreviven. La extrema razón 
141 consta de CALYSTO, Pármeno, Sosia y Crito; la media razón 228 son 
Celestina, Sempronio, MELYBEA y Lucrecia. 


Frente al grupo de ocho que constituye la media razón del total de los 13 


números se encuentra un grupo de cinco números que suman 228, la extrema 
razón de 597 (Cuadro 20), que son los de los padres de Melibea con una persona 
de cada una de las otras tres casas: Tristán, Elicia, Areúsa. 


El grupo de ocho se divide de dos maneras, en tres y cinco, y en dos y seis 
(Cuadros 21 y 22), para formar los números de los 126 mandamientos y las 243 
prohibiciones; la división en tres y cinco produce la razón de dos a uno entre los 
subvalores. 


5.6. Cuatro casas 


La acción de la Comedia es una contienda entre los habitantes de cuatro casas 
que se desarrolla en tres días (Cuadros 54-57), una lucha entre agresores y 
víctimas. El reparto de los papeles entre los días y las casas revela múltiplos de 
53, la gematría de Pleberio, cuyo papel en un caso se junta con los de los 
agresores para sumar un múltiplo de su gematría cuyos divisores suman el 
número de todas las réplicas de la Comedia. Este procedimiento de la mystica 
cognatio revela también una de dos alusiones al año 1492; la otra es la diferencia 
que media entre las réplicas pronunciadas el primer día por agresores y víctimas. 
Los días primero y segundo tienen por centros respectivos los actos IV y X, 
relacionados uno con otro por la repetición de los números primos 29 y 41 y el 
64 (Cuadro 71): 


CUADRO 71 


Celestina c.s. vs. Melibea c.s., actos IV y IX-XII 


lovdelacasode.. — Celsimes, —Melbenes, 
Así 


A TO 
LO y AN 

Mo Do 
TS 

Mo 1Ó+ Y 


En el acto IV, Celestina habla 41 veces, Melibea 35, y las 17+12 réplicas de 
Lucrecia y Alisa suman 29; en el X, frente a las 29 réplicas de Celestina suman 
41 las 32 de Melibea, cinco de Lucrecia y cuatro de Alisa. Las 64 réplicas de 
Celestina y Elicia en los actos IX y XI-XII se componen de 27 en IX y 37 en XI 
y XII, números que son las gematrías respectivas de Amor y Fortuna; del Amor 
se habla en IX, y Fortuna hace de las suyas al final de XII. 


El escenario de cuatro casas revela la posición señera de Areúsa, que vive en su 
pequeña casa, “esenta y señora”; posición que pondera en su discurso de la 
escena 46 a propósito de la llegada de Lucrecia; sus palabras expresan con 
disimulo su opinión sobre Elicia, la criada de Celestina, que se ha ausentado para 
hacer entrar a la de Alisa. Entre los papeles menores, su posición es tan 
excepcional como la de Crito (Cuadro 58). En el acto VII, que consta de la 
duodécima parte de todas las réplicas de la Comedia (Cuadros 52 y 70), se hace 
su entrega a Pármeno, no por ella misma sino por Celestina; la resistencia de 
Areúsa, quien es la que rehúsa (Arrehusa la llama el “Testamento de Celestina”) 
y no afloja, pero ella no puede con la situación penosa. La estructura de las 
escenas 36 y 37 expresa la equivalencia mental de las dos mujeres en que hablan 
igual número de veces. El que los actos VII y XIV al XVI consten de números 
de réplicas que son divisores de las 1.152 réplicas de la Comedia (Cuadro 52) no 
es un mero juego aritmético; sus 152 réplicas contrastan con las 1.000 réplicas 
de los otros 12 actos, que se dividen en media y extrema razón para subrayar la 
idea de perfección que expresa el número 1.000. La estructura une la entrega de 
Areúsa a las muertes de Calisto y Melibea, expresando que sin aquella, estas no 
hubieran sucedido. 


Crito habla una sola vez, cuatro palabras, que recuerdan el Sermón de la 
Montaña: “Plázeme. No te congoxes”; las palabras “No os congojéis” (“Ne 
solliciti sitis; Nolite ergo solliciti esse”) se repiten varias veces en el Evangelio 
de San Mateo (6:25-31). El número de su nombre es el más pequeño de los 13. 
Los otros 12 lo circundan en cuatro tríos (Cuadros 8 y 9), como en la disposición 
tradicional de los apóstoles, que ilustra que ellos propagaban la fe en el Dios uno 
y trino en las cuatro partes del mundo. Su número se aparea con el de Celestina, 


el más grande de los 13, y entre los valores de vocales y consonantes reina la 
divina proporción (Cuadro 12); así como Celestina, no participa en una 
construcción que revela igualdad entre cinco mujeres y seis hombres y la divina 
proporción entre cuatro muertos y siete que sobreviven (Cuadro 14). Añadido el 
papel de Crito a los de las mujeres, hay de los papeles sumados de este grupo a 
los de los otros seis hombres la razón de cuatro a cinco (Cuadro 63). 


De manera semejante, el número del nombre de Alisa se cuenta con los de los 
hombres para llegar a una suma de 318, que se divide en el número de Pleberio, 
su duplo y su triplo (Cuadro 25). Alisa es la única madre entre los personajes de 
la Comedia, y el número de su nombre es factor del valor total del avemaría, 
tanto en su forma primitiva de 83 letras como en la de 100 (Cuadros 28, 29, 31). 
Alisa y Areúsa no participan en la construcción de los números amigos (Cuadro 
26), ni tampoco en la sucesión de grupos de personajes cuyos números sumados 
se dividen según la sección áurea en vocales y consonantes (Cuadro 69). 


Ellas dos, Elicia y Pleberio, quedan fuera de la danza de cinco parejas (Cuadro 
12). El número del nombre de Pleberio es factor de los papeles sumados de los 
agresores el primer día (Cuadro 54) y también de los papeles sumados de 
agresores y víctimas los días segundo y tercero (Cuadro 55). La correspondencia 
de los papeles con los actos pone Melibea con Lucrecia frente a Calisto con 
Pármeno (Cuadro 64). 


Crito desempeña su breve papel simbólico al comienzo de la obra; Pleberio, el 
suyo, impresionante, al final. Una de las estructuras simétricas de la Comedia lo 
confirma con las 21 réplicas de las tres escenas primeras y las 53 de las 14 
escenas últimas, transportando al nivel de las escenas las gematrías de dos 
personajes excepcionales. Crito visita una casa ajena. Pleberio le grita a Fortuna: 
“¿Por qué no quemaste mi morada?”, y oímos a otro padre en situación 
semejante: 


Pero yo ya no soy yo, 


ni mi casa es ya mi casa.* 


5.7. Números que determinan la estructura de la Comedia 


Para facilitar el examen de lo expuesto hasta aquí, hago seguir un inventario de 
números que determinan la estructura de la Comedia. 


48 Y SUS MÚLTIPLOS 


48. Cuadro 1. Número del nombre de Elicia, que es el de las constelaciones (15 
boreales, 12 zodiacales y 21 australes). Módulo de las principales estructuras de 
la Comedia. 


96, 2x48. Cuadros 69, 70. Réplicas del acto VIl; réplicas sumadas de los actos 
III, IX, XVI; valores sumados de consonantes de seis personajes. 


144, 3x48. Cuadros 8, 60, 63, 64, 69. Números sumados de cuatro tríos; papeles 
sumados de Melibea y Lucrecia; valores sumados de vocales de cinco 
personajes. 


192, 4x48. Cuadros 8, 69, 70. Réplicas sumadas de los actos XI, XII, XV; 
números sumados de tres grupos de cuatro personajes; valores sumados de 
vocales de seis personajes. 


240, 5x48. Cuadro 4. Gematría de “ACABO LA COMEDIA DE CALYSTO Y 
MELYBEA”. 


288, 6x48. Cuadro 69. Números sumados de los nombres de seis personajes. 


336, 7x48. Cuadros 24, 27, 69. Valor de las vocales de los nombres de 11 
personajes, repartidos en un caso por tres tríos y una pareja, y en otro caso por 
un trío, dos parejas y un grupo de cuatro. Valor de las vocales de 16 palabras del 
avemaría. 


384, 8x48. Cuadro 70. Réplicas sumadas de siete, de cuatro, y de cinco actos. 


432, 9x48. Cuadro 63. Papeles sumados de Calisto y Sempronio. 


480, 10x48. Cuadro 45. Sílabas de la escena inicial. 


576, 12x48. Cuadros 59, 60. Papeles sumados de ocho personajes; papeles 
sumados de los otros cinco. 


1152, 24x48. Réplicas de la Comedia. 


1296, 27x48. Cuadro 36. Gematría del título y subtítulo de la Comedia. 


OTROS NÚMEROS DE CLARO SIGNIFICADO SIMBÓLICO 


43. Cuadros 1, 24, 28, 29, 31, 44. Número del nombre de Alisa. Factor del 
número de los versos de la Divina Comedia de Dante Alighieri, 14.233 = 
43x331. Factor de la gematría total del AVEMARÍA. Tercera parte de las sílabas 
con las que Melibea en la escena inicial rechaza a Calisto. 


47. Cuadros 1, 40, 56. Número del nombre de Sempronio y del de Pármeno, que 
es un símbolo del cielo estrellado. Réplicas de las escenas 5-7, cuyo personaje 
central es Sempronio. Vigésima parte de las réplicas sumadas de los agresores en 
toda la Comedia. 


53. Cuadros 1, 36, 54, 55, 56, 65. Número del nombre de Pleberio. Valor de las 
consonantes de “COMEDIA DE CALYSTO Y MELYBEA”. Factor de los 
papeles sumados de los agresores en el día primero; de agresores y víctimas los 
días segundo y tercero; y de las víctimas con Crito en toda la Comedia. Réplicas 
de las 14 escenas últimas de la Comedia, que constituyen el elemento final de 
una estructura simétrica cuyo elemento inicial consta de las tres escenas 
primeras con 21 réplicas, el número del nombre de Crito. 


59. Cuadros 30, 32. Sexta parte de los días del año lunar. Gematría de 
“benedictus”; valores parciales de ciertas palabras del avemaría. 


61. Cuadros 47, 48. Sexta parte de los días del año solar. Factor de las réplicas 
sumadas de los actos V-IX y de las de los actos X-XII. 


83. Cuadros 27, 28, 43, 44. Número de las letras del avemaría en su forma 
original. Cuarta parte de las sílabas pronunciadas por Calisto en las cuatro 
réplicas primeras que dirige a Melibea en la escena inicial; tercera parte de las 
silabas pronunciadas por los dos en las seis réplicas últimas de la misma. 


89. Cuadros 12, 46, 62. Número de las escenas de la Comedia, que recuerda el 
Salmo 89, cuyo tema es el de Pleberio en la última escena. Números sumados de 
cada una de cinco parejas. Octava parte de los papeles sumados de seis 
personajes. 


100. Cuadros 1, 24, 27, 28. Números sumados de CALYSTO y MELYBEA. 
Años de la centuria. Cantos de la Divina Comedia. Números sumados de los 
nombres de dos parejas y un trío. Letras del avemaría. 


121. Cuadros 11, 36. Cuadrado de 11. Números sumados de Pleberio y Celestina. 
Valor de las vocales de “COMEDIA DE CALYSTO Y MELYBEA”. 


126. Cuadros 21, 22. Mandamientos de la ley mosaica valederos para los judíos 
fuera de Palestina. 


153. Cuadros 36, 43. Gematría de “EN SIRUIENTES Y ALCAHUETAS”. 
Números sumados de Elicia, Areúsa y Lucrecia. Sílabas de los tres períodos 
primeros del parlamento de Calisto en la escena inicial. 


176. Cuadro 29. Versículos del Salmo abecedario 118, que celebra la perfección 
de la ley de Dios. Gematría de las seis palabras añadidas a la salutación angélica 
propiamente dicha para llegar a las 83 letras del avemaría original. 


196. Cuadros 5, 11, 42, 60. Cuadrado de 14. Gematría de “LA COMEDIA DE 
CALYSTO Y MELYBEA”. Números sumados de los nombres de cinco 
personajes. Palabras de Calisto en la escena inicial. Papeles sumados de cinco 
personajes. 


220. Cuadros 26, 27, 65, 66. Número amigo, suma de los divisores de 284. Suma 
de los números de cinco personajes. Gematría de siete palabras del avemaría. 
Réplicas de las escenas 32-40, centro de dos estructuras simétricas. 


243. Cuadros 21, 22. Prohibiciones de la ley de Moisés valederos para los judíos 
fuera de Palestina. 


248. Cuadro 66. Mandamientos de la ley mosaica. Réplicas de los actos XI-XTV. 
Réplicas del centro de cada una de las dos alas de una estructura perfectamente 
simétrica de la Comedia. 


275. Cuadros 27, 36. Días que transcurren de la Anunciación a Navidad, símbolo 
(como 273, 276, 280) del embarazo. Suma de los números de los siete hombres 
que hablan en la Comedia. Gematría de nueve palabras del avemaría. Gematría 
de “ESTAN ENCERRADOS”. 


284. Cuadros 1, 24, 26, 27, 65. Número amigo, suma de los divisores de 220. 
Números sumados de varias agrupaciones de personajes. Gematría de nueve 

palabras del avemaría. Réplicas del centro de cada una de las dos alas de una 
estructura simétrica. 


289. Cuadro 42. Cuadrado de 17. Palabras de la escena inicial. 


314. Cuadros 14, 56, 63. Céntuplo aproximativo de tt. Números sumados de siete 
personajes y media razón de los de 11. Papeles sumados de Celestina y Elicia; 
papeles sumados de otros siete personajes. 


317. Cuadros 11, 45. Suma de los cuadrados de 11 y 14. Números sumados de 
siete personajes. Sílabas que pronuncia Calisto en siete réplicas de la escena 
inicial (entre las 15 sílabas de su primera réplica y las 28 de la última, que suman 
43, el número de Alisa). Número de los sonetos que con 49 composiciones de 
otros tipos completan los 366 poemas del Canzoniere de Petrarca. 


318. Cuadros 20, 24, 25, 36, 69. Número de los criados de Abram, séxtuplo del 
número del nombre de Pleberio, que es el de Abraham. Valores sumados de las 
vocales de nueve nombres e igualmente de otro grupo de diez nombres. 
Números sumados de ocho personajes. Gematría de “Y DULCE ESTILO”. 
Números sumados de siete personajes, que son los ocho primeros en actuar 
menos Celestina. 


331. Cuadro 1. Suma de los números de los personajes que actúan en el acto I. 
Factor del número de los versos de la Divina Comedia de Dante Alighieri, 
14.233 = 43x331. 


354. Cuadro 32. Días del año lunar. Gematría de las 12 palabras del AVE- 
MARÍA. 


365. Cuadro 67. Días del año solar. Prohibiciones de la ley mosaica. Réplicas de 
las 27 escenas primeras de la Comedia. 


366. Cuadros 44, 47. Días del año solar bisiesto. Sílabas de las siete réplicas 
primeras de la escena inicial. Réplicas de los actos V-IX. 


369. Cuadros 18, 19, 23. Números sumados de ocho personajes. Media razón de 
597, suma de los números de los 13 personajes. 


492. Cuadros 12, 36. El año 1492, como lo suelen notar las crónicas, sin el 
guarismo del milenio. 


532. Cuadro 1. Producto de los dos ciclos de 19 y de 28 años; después de 


532 años, el plenilunio de Pascuas vuelve al mismo día del mes y de la semana. 


597. Cuadros 1, 10. Números sumados de los 13 personajes que hablan en la 
Comedia. Suma de los nombres latinos de los 12 Apóstoles. 


1.000. Cuadros 52, 53. Réplicas de los 12 actos cuyas extensiones no son 
divisores de 1.152; las 618 réplicas de los cuatro actos más largos constituyen la 
media razón. 


5.8. Un medio de comunicación falible 


La ípsilon (Y, i griega, ye) era la letra filosófica por excelencia: con su vertical 
que se divide en dos brazos era un pictograma de la bifurcación del camino de la 
vida, de la elección entre el vicio y la virtud, cuando uno “llegaba al bivio de la 
letra de Pitágoras”, ad Pythagorae literae bivium pervenire.* Los lectores de la 
Comedia que veían que el acróstico les da a los amantes los nombres “calysto Y 


melybea” sospecharían, quizás, que estas tres letras Y eran las únicas auténticas 
de la cifra, a pesar de que solamente la de en medio se imprimió mayúscula: la 
inicial, precisamente, del verso “Yo vi en Salamanca la obra presente”, que 
consigna el lugar donde esta “Comedia de Calysto y Melybea” nació (es decir, 
donde fue ideada, calculada, y escrita). Se darían cuenta de que la estrofa 
siguiente comienza con un error de imprenta (Toledo 1500: Y as; Sevilla 1501: Y 
assi),* y que el comienzo de la frase exigía una E: “E assi que esta obra a mi 
flaco intender...”.* 


El que Toledo 1500 tenga aquí dos errores les puede haber ayudado a hacerse 
cargo. Sevilla 1501 dificultaba la correcta comprensión corrigiendo “assi”, 
mientras mantenía la Y errónea.” Otro error había en el penúltimo verso de la 
estrofa tercera, “y asi nauegando los puertos seguros”, corregido en las 
Tragicomedias: “insisto remando...”; pero a los lectores de las Comedias les 
sería fácil corregir este error, ya que la que aquí faltaba era la i de “Roias”. 


El ejemplar conservado de la edición de Burgos 1501/1502 (*1499”) es 
incompleto, falto de portada, piezas iniciales y octavas finales. Víctor Infantes ha 
expuesto los argumentos tipográficos que le llevan a la convicción de que el 
ejemplar de Burgos en su estado completo llevaba todos los preliminares y 
también las octavas de Proaza.? Me parece probable que Burgos tenía la forma 
correcta de la cifra, porque respeta rigurosamente la práctica tipo-gráfica de 


imprimir la conjunción *y? como mayúscula “E” cuando es palabra inicial de una 
frase. Entre palabras se usaba un signo que se parece a la t griega —t- y que 
Menéndez Pidal, en su edición crítica del Cantar de Mio Cid, transcribe como “e” 
ante consonante (y ante a: “e al Padre” 300, “e a las fijas” 384, “e a las tierras 
ducá” 1088), pero como “y” (alguna vez “i”) ante e (“i estávalos catando” 7, “y 
engrameó” 13, “y el sol” 332, “y envió” 518; pero: “e el oro” 473). Toledo 1500, 
en las octavas acrósticas, imprime indiferentemente “t' e “y”; pero “y? se da dos 
veces más ante vocal que ante consonante (ocho casos frente a cuatro): quizás, 
precisamente, a la preferencia por “y? se debe la mayúscula Y errónea inicial de 
la octava. Comparando en el texto con la práctica de Toledo la de Burgos se nota 
un contraste total. En la escena 3 (soliloquio de Sempronio), Toledo tiene una 
sola “t”, siete “y? minúsculas y tres “Y” mayúsculas iniciales de período; Burgos 
tiene diez “t”, una mayúscula “E? inicial de período, y ninguna “y”. En la escena 
88, última del acto XV, Toledo, ninguna *t”, 24 “y” minúsculas y dos “Y” 
mayúsculas iniciales de período; Burgos, 30 casos de “t”, una “E” mayúscula 
inicial de período, ninguna *y”. En toda la Comedia propiamente dicha, es decir, 
el texto de las escenas, Toledo tiene tres veces más “Y” iniciales de período que 
“E”. Burgos tiene solo “E”, más de 60. Si es que Burgos 1501/1502 tenía la forma 
correcta de la cifra que da acceso al mensaje encubierto, esto contribuiría a que 
también los que tenían un ejemplar de Toledo 1500 o Sevilla 1501 se enterasen. 


No sabemos en qué edición de la versión alargada (¿hubo una tal de Sevilla, 
1502?) apareció por primera vez la forma correcta de la frase acróstica. Los 
lectores de hoy la debemos a la edición de Eugenio Krapf (1900),? que Cejador 
copió en la suya de 1913, reeditada varias veces hasta los años sesenta.!% 


En la edición de Krapf precede inmediatamente al texto el “Estudio crítico de La 
Celestina” de D. Marcelino Menéndez y Pelayo,** quien después de terminarlo 
deja constar que el texto “vá ajustado escrupulosamente, respetando la antigua 
ortografía”, a Valencia 1514, y escribe que “el joven y ya ilustre filólogo Don 
Ramón Menéndez Pidal [...] ha cuidado de la corrección del presente libro, 
ilustrándole con útiles notas...” (Krapf 1900: LV-LVI). La “Advertencia del 
Editor”, Eugenio Krapf, que encabeza el libro, en cambio, hace constar que, al 
principio, don Marcelino “confió el cotejo al en las letras muy conocido filólogo 


y catedrático D. Ramón Menéndez Pidal. Mas á penas había este señor 


empezado con verdadero amor el trabajo, tuvo, con gran sentimiento por nuestra 
parte, que dejarlo por absoluta falta de tiempo”. De la tarea “de hacernos una 
copia exacta y completa por escrito del ejemplar de la edición de Valencia de 
1514 y también de corregir las pruebas impresas” se encargó entonces “el Sr. D. 
Manuel Serrano y Sanz, de la Biblioteca Nacional” (1990: V). Continúa Krapf 
diciendo que en la ortografía se ha “conservado la del texto adoptado sin 
unificarl[a], añadiendo solo los acentos y los signos de puntuación”, y 
manifestando especialmente que “se respetan las dos formas de escribir la 
conjunción “y” (“é” e *y”)”. Observa que “e” ““á último del siglo XV alternó ya con 
la ty? ó “1?” (1990: VI); que Francisco Delicado “fué, á lo que parece, el primero 
que introdujo algunas enmiendas en las ediciones de Venecia” (1990: VID); e 
indica “en nota al final del libro las principales variantes”. En estas “Variantes, 
por E. K.”, que ocupan las páginas 387-470, dice haberse limitado a cuatro 
ediciones, y la primera es “la de Venecia del año 1531, por Juan Batista 
Pedrezano por ser una copia de la de Sevilla del año 1502”,*2 y cita como prueba 
el colofón rimado, añadiendo con palabras del corrector Francisco Delicado, que 
éste “solamente corrigió las letras que mal estauan”.13 Marca con *S.” las 
variantes de Venecia 1531: “S. = Sevilla, 1502, reproducida en la de Venecia 
Ios 


Una de las “letras que mal estauan” corregidas por Delicado era la Y inicial del 
verso que Krapf copia de Venecia 1531 con la E inicial de estrofa: 


E assí que esta obra en el proceder..., 


sin indicar que esto constituye una variante de “S.” respecto al texto de Valencia 
1514 copiado por el señor don Manuel Serrano y Sanz. 


IVíctor Infantes (2007: 20-40) explica por qué la edición conservada de la 
Comedia impresa en Burgos, y que lleva al final, en papel del siglo XVIII, el 


escudo del impresor Fadrique de Basilea, con la fecha 1499, debe haber 
aparecido a finales de 1501 o comienzos de 1502. Desconfío de los datos del 
colofón rimado de la última octava de Proaza al final de las ediciones, porque 
Norton (1966) los ha probado falsos en media docena de ediciones de la 
Tragicomedia . No creo necesario dar por probable (como piensan Infantes y 
varios otros) una edición de Salamanca aparecida en el mismo año que la de 
Toledo 1500. Lo que dice el colofón de la edición de Valencia 1514 (copiado en 
las de 1518 y 1529) puede basarse en una interpretación arbitraria del verso que 
comienza con la conjunción que enlaza los nombres de los protagonistas como 
se leen en dos octavas acrósticas (“Ecalysto Ymelybea”): “Yo vi en Salamanca la 
obra presente”, verso que no dice sino que la Comedia nació en aquel ambiente 
universitario en que un bachiller parió lo que de estudiante había engendrado. El 
Manuscrito de Palacio no es indicio de que hubo edición anterior a 1500. Para 
mí, la princeps es la edición de Toledo. 


2McVay 1986, Vries 1986b, 1999. McVay menciona varios Isaac Cohenes de 
finales del siglo XV . 


3Federico García Lorca, Romance sonámbulo . 


“Dornseiff (1922: 34). 


Para Sevilla 1501 me baso en la edición de Rank (1978), quien distingue 
rigurosamente entre E e Y. 


$En Toledo 1500, solamente el primer verso de cada estrofa comienza con letra 
capital. 


7En Vries (2011: 311) sugerí la posibilidad de que el error fuese introducido de 
propósito, para que el secreto de la cifra solo fuera accesible a unos iniciados 
elegidos, personas de confianza dignos de compartir la sátira encubierta y que no 
traicionarían a los propagadores de un mensaje subversivo. 


Infantes (2007: 21 ss). 


2La portada lleva el año 1899; el colofón dice que el libro se acabó de imprimir 
el 31 de julio de 1900. 


19 Desde entonces, muchos editores siguieron a Cejador; véase Snow (1985: 
1149, 1164, 1174, 1211, 1227, 1235, 1236). 


11 Lo había publicado en sus Estudios de crítica literaria de 1895. 


12 Con alguna reserva se expresa al describir como número 18 de las ediciones en 
castellano la de Venecia: “Parece una reimpresión del texto de la de Sevilla, de 
1502 (N. o5)á sl menos así se infiere de las estrofas de Proaza puestas al fin 


promedia y las variantes). 


13 Las otras tres ediciones cotejadas por Krapf son la traducción italiana de 1506 


(*R.”), la de Tomas Gorchs 1842 (*Z.* = Zaragoza 1507) y la de Amarita 1822 
“A.” 


14 “S, Sevilla, 1502, reproducida en la de Venecia, 1531, según dicen ” (Cejador 


([£ahquecaabracnal proceder 
he tanto rene awanto my Jn 
elcuepontanafnencio Dos 
eo e raiolabos placer 
nobijoocdalocirtoam ve 
alguna maopuimaentrcaladura 
hfnoieraenchafo propulacnptur 
otamenaco a gran ar 


Venecia 1531, estrofa 8 del acróstico. 
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EPÍLOGO 


DE LA VIUDA DEL AUTOR 


Dos días después de haber introducido las últimas correcciones en el manuscrito, 
Henk falleció inesperadamente por un fallo cardíaco un día de primavera, poco 
antes de la Pascua de 2014, cuando estaba trabajando en su jardín. Momentos 
antes se le escuchaba aún silbando alegremente. Los últimos años de su vida los 
dedicó a presentarle al mundo académico de habla hispana los resultados de sus 
investigaciones en torno a La Celestina, realizadas durante varias décadas y 
continuadas hasta el último momento. 


En este libro, Henk intentó elaborar un análisis numerológico-simbólico de la 
Comedia de Calisto y Melibea (1500 y 1501). En una segunda parte, para la cual 
ya tenía los trabajos preparatorios terminados, pensaba exponer que los cambios 
en las dos versiones de la “tragicomedia” (1502?-1634 y 1526-1541), por un 
lado resultaban en la disolución de la estructura aritmética de la obra, de manera 
que así se evitaba una posible intervención por parte de la Inquisición. Sin 
embargo, por el otro lado, los cambios no tocaban el modelo de gematría, 
dejando así intacta otra clave para entender el mensaje oculto de la obra. 


Quiero expresar mi profundo agradecimiento a dos compañeros y amigos de 
Henk, en particular al romanista y dantista Wilhelm Pótters por preparar el 
manuscrito para la publicación y a Lieve Behiels, experta en La Celestina, por 
establecer el contacto con la editorial Iberoamericana/Vervuert. Les agradezco, 
además, su apoyo enorme a la hora de la corrección del manuscrito. 


DORIS EDEL 


l sentido arcano del mensaje poético de la Tragicomedia 

de Calisto y Melibea ha quedado siempre revestido por 

un halo de misterio para sus lectores. Henk de Vries 
consiguió descubrir en el acróstico de los versos introductorios 
al drama, el famoso “El bachjler Fernando de Roias acabo 
la Comedia de Calysto y Melybea e fve nascido en la Puebla 
de Montalvan”, la clave para una exégesis de la composición 
numerológico-simbólica de la obra. 


Precedido de un análisis preliminar sobre principios 
numerológicos y estructuras numéricas en otras obras 
medievales, este pormenorizado estudio de la organización oculta 
de La Celestina permite a De Vries presentar una originalísima 
contribución al debate sobre algunas de las cuestiones más 
controvertidas en la crítica celestinesca. ¿Era Fernando de Rojas 
un cristiano nuevo judaizante, adversario de la Iglesia, o más 


bien un creyente ortodoxo que, inspirado en ideales sociales, 
pretendía dirigir una severa crítica contra la moral degenerada 
de ciertas clases ociosas en la sociedad de su tiempo? 


HENK DE VRIES enseñaba Literatura Española, con espe- 
cialidad en la Edad Media y el Siglo de Oro, en la Universidad de 
Utrecht, donde había obtenido su doctorado, con calificación de 
sobresaliente, en 1972. En su actividad investigadora desarrolló 
una especialidad que era nueva en el terreno de los estudios 
hispánicos: el análisis de la estructura aritmética de los poemas 
medievales. Con este método consiguió penetrar en los secretos 
estructurales que Juan Ruiz escondió en su Libro de buen amor y 
Fernando de Rojas en su Comedia de Calisto y Melibea, estudio 
que aquí se publica. 


